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Esta tesls surge de una necesldad êtica personal. Nuestro 
acercamiento al âmblto de la docencia es el resultado de un su- 
puesto que en su mornento crelmos verdadero y se revelô luego co 
mo errôneo -siendo ese error el impulsor primordial del arranque 
de este trabajo-, partiendo del cual parecîa que por ser nuestra 
Facultad continuaclôn de una Escuela Profesional, la experiencia
profeslonal debla ser lo fundamental a comunicar. Nos intégrâmes
?
' pues a la docencia con la seguridad que confiere una prâctica de
sarrollada a lo largo de los afios, desde unos comienzos como guio 
nista (la formaciôn en la Escuela Oficial de Periodismo parece 
que propiciaba el lenguaje escrito como primer paso), para pasar 
luego al mundo de la publicidad, donde empezamos a dirigir cine,
 ^ realizando "spots" para distintas campabas de empresas tan près-
ï
j tigiosas como Omega, Nestlé, Coca-Cola, Asland, Iberia (uno de
I los cuales obtiene el premio "Europa" en Paris), o la Delegaciôn
I Nacional de Déportés, para la cual realizamos la campafta "Conta-
I mos Contigo". Este enttenamiento en contar historias filmadas
con una duraciôn de 15 6 30 segundos (segûn frase recordada del 
profesor Jorge Uscatescu "la imagen del "spot" publicitario es 
J la expresiôn estética mSs cuidada y por tanto mSs perfecta de to
 ^ da la cinematografla actual en el medio televisiôn"), ademSs de
darnos pie a proyectos mSs ambiciosos, como mediometrajes con 
NO-DO, documentales de Arte, etc., nos incita al estudio del por 
quë de la importancia de esa perfecciôn formai y de su inciden- 
cia sobre las audiencias, obligSndonos a una investigaciôn inte- 
lectual que empezamos a compartir con nuestros alumnos, a la ne-
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cesldad de contraster la prâctica con la teorla que se le estâ 
impartiendo al futuro comunicante por la Imagen en movimiento,
Y es con este esplritu que trabajamos en la docencia, llevândo 
nos a la constataciôn de que la Universidad es algo mSs que u- 
na mera Escuela Profeslonal. Llegados a este punto, qulsiêramos 
hace hincaplê en un hecho que se ha convertldo en "leitmotiv" 
de nuestra reflexlôn; a la Universidad no se debe llegar -y de 
hecho, en una Facultad como la nuestra, no se llega- por ser gen 
tes que enseban pero no saben hacerlo; tal como reza la frase «ai 
la que se ha querido menospreclar al docente: "El que sabe, lo 
hace y el que no sabe hacerlo, lo ensefia". No se ha llegado por 
casualidad, por que sî, a la confirmaclôn por la ciencia de a- 
quéllo que la prâctica muestra dla a dia, sino que existe unaver 
dad impllcita en la propia prâctica, que la ciencia descubre y 
anallza. La teorla obliga a crear modèles teôrlcos y todo modè­
le teOrlco es a la vez operacional. En nuestro caso el modelo 
teôrico que expresa el conociraiento es équivalente al modelo o- 
peracional que explica el comportamiento del sisterna; es un fe- 
nôroeno de isomorfismo. Por tanto, la dualidad que esta en pose- 
sl6n de quienes procédantes del campo profeslonal transmiten su 
conocimiento a los discentes a través de la docencia no puede 
ser sino enriquecedora. Pero la cuestiôn créa una problemâtica 
que conviene esclarecer, deslindando los respectiVos terrenos de 
competencla: mientras que la profesiôn consiste en el desarro- 
llo de una actividad por los tScnicos, los cuales, sustentados 
por una empresa, se dedican a experimenter, encontramos que la 
Universidad se erige en empresa de unos cientlficos cuya misiôn 
es la de producir conocimiento a través del descubrimiénto y la 
investigaciôn. Conclusion; si se llega a la Universidad, como es
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nuestro caso, como emisores/comunicadores de imSgenes, es decir, 
si procedemos del campo profeslonal, en el raomento en que en 
virtud de nuestra integraciôn al campo de la docencia nos con- 
vertimos en comunicadores verbales, el proceso que deberemos se 
guir para que nuestro mensaje sea recogido, serS justamente el 
contrario que el que nos es habituai. Y la bflsqueda, la necesl­
dad de esa bQsqueda, empieza cuando nos damos cuenta de que ese 
proceso que habitualmente sucede en el tiempoyel espacio, sien 
do ordenado -a través de un guiôn- y encuadrado -a través de la 
filrtaciôn-, de todo lo cual surgen unas imSgenes, es un proce­
so que al llegar a la Universidad se ve obligatorlamente inver 
tido, ya que no es posible dar la ensenanza de la imagen en imS 
genes; por tanto, debemos estructurar un proceso verbal que fa 
culte al discente a componer, a su vez, sus propios diseursos 
en imâgenes. dEs posible, a través de una docencia estructura- 
da segQn el sistema tradicional de aulas con "pizarra" (movio­
la, en nuestro caso), que los discentes logren un dominio de 
los cédlgos? iQué se estS haciendo por el mundo en este senti- 
do? dCérao se hace? dPara qué sirve? Estas son algunas de las 
preguntas -las principales- que se presentaban en el primer ccm 
tacto con la Facultad, y, en consecuencia, la investigaciôn que 
se ha tenido que llevar a cabo empezô mucho antes deque la idea 
de una tesis pareciese necesaria.
Siempre, en una bOsqueda personal, en la creaciôn de una 
hipôtesis, se acaba en la necesldad de que la recopilaciôn de 
material, aquel amasijo de ideas que nacen para enriquecer y a 
menudo para confundir, también, sirva para que algo eche a an- 
dar y nos conduzca hacia unas conclusiones determinadas, hacia
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lo que tradicionalmente llamamos tesls. Pero también es cierto, 
en realidad, que en ninguna bûsqueda personal planteada con la 
minima sinceridad y profundidad se llega a un desenlace real y 
êsto nos lleva a formulât una advertencia; quizâ no podemos en 
el fondo considérât como una tesls algo que se nos présenta co 
mo una etapa en el camino întimo de nuestra bûsqueda, de nues­
tra necesldad de investigaciôn.
Ha sido pues el carScter de profesor en una Facultad de- 
terminada, enfrentado al previo de profesional de la materia a 
impartir lo que ha puesto en marcha el motor que nos ha empuja 
do hacia la redacciôn de este trabajo. Trabajo que en ningûn 
caso considérâmes como cerrado, sino que ofrecemos como mues­
tra de en qué punto se encuentra en este mornento la cuestiôn 
tratada. Su exposiciôn deberS servir, en cualquier caso, para 
informât, para ser contrastada y, si conviene, ser contestada. 
Lo que pretendemos en definitive es ofrecer una visiôn histôri 
ca actual -con los necesarios viajes hacia un pasado en verdad 
inmediato- de la ensenanza de la reallzaciôn cinematogrSfica 
para, apoySndonos en ella, enfatizar la necesldad de encuadrar 
la ensenanza del cine en la Universidad, y en una Facultad de 
Ciencias de la ComunicaciÔn.
Es évidente que el paso de la profesiôn a la docencia no 
obliga tan sôlo a la constataciôn de la necesldad de cambio que 
se produce en nuestro proceso comunicativo, sino que, sobre to 
do, despierta la urgencla de una profundizaciôn en nuestra re- 
flexiôn sobre la propia actividad profesional en el nuevo cam­
po docente. En general, el profesor llega a esta Facultad de
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Ciencias de la InformaciÔn sin tener los eleraentos que encon- 
trarla codificadamente a su disposiciôn en cualquier otra Fa­
cultad que no hubiese surgido de una escuela profesional-o de 
très, como es nuestro caso-. Nos preguntamos si la teorla que 
se va a impartir responderâ a la prâctica profesional que po- 
seemos, y que nos califica para estar alli al frente de una asiq 
natura y, asimismo, si esa teorla va a servir al alumno para 
conseguir la construcclôn de mensajes icônicos partiendo de un 
diseurso verbal. No se trata, evidentemente, de dudas acerca 
de la propia capacitaciôn profesional o docente; el problems 
es mâs trascendente a nuestro modo de entender: ies la Univer­
sidad, con todo lo que comporta como instituciôn y como siste­
ma, el lugar idôneo para la ensebanza de la realizaciôn cinema 
togrâfica?
Asl como la investigaciôn nos ha llevado al pleno conven 
cimiento acerca del papel determinants que la comunicaciÔn por 
la imagen ha obtenido en la sociedad actual y por tanto a la 
competencla de la Universidad como instituciôn a impartir la en 
sebanza cinematôgrafica, pensâmes aclarar en la exposiciôn de 
este trabajo la cuestiôn de la Universidad como fâbrica de créa 
dores y su escasa competencla para la mera capacitaciôn têcni- 
co-profesional. iCuales son, en definitiva, la motivaciôn y la 
funciôn de una ensebanza cinematogrâfica en la Universidad? 
tPor quô la ensebanza de la realizaciôn cinematogrâfica en ella? 
En los pârrafos que siguen intentaremos responder a estos nue- 
vos Interrogantes, aunque sea sucintamente, como anticipe de 
aquéllo que desarrollamos en esta tesis, la cual no se présen­
ta, en ningûn caso, como bûsqueda de contenidos de una asigna
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tura supuestamente llamada "realizaciôn cinematogrâflea", sino 
como un estudio de por quë y cômo estâ la comunicaciÔn por la 
imagen en movimiento (cine) en la ensebanza Unlversitaria.
Del mismo modo que en otro apartado procéderemos a esta­
ble cer claramente los objetivos que nos gufan, también la neto 
dologla seguida para su confecciôn hallarâ un eco aparté. No 
queremos, sln embargo, dejar de relacionar aqui que hemos tra- 
zado una llnea invisible que partiendo del estudio sobre laapa 
riciôn de las Escuelas Profesionales, sigue por la Introducciôn 
de la ensebanza especulativa del cine en los departamentos de 
Historia del Arte de la Universidad, por el cambio de anâlisis 
del hecho cinematogrâfico como obra de arte a obra de cornunie a 
ciôn -sln que con ello neguemos el carâcter artîstico del dne-, 
la importancia del estudio de las ciencias del hombre, el con- 
cepto de comunicaciÔn social con el hombre como centro comuni­
cante, etc. y hemos partido para ello del planteamiento de ana 
hipôtesis, planteamiento resuelto utilizando el mêtodo de la 
concorda ne1a , por lo cual hemos seleccionado a unos individios 
a quienes hemos interrogado en funciÔn de su paso por Escuelas 
Profesionales, y hemos utilizado un sistema de anâlisis de jro 
gramas comparatives, aplicando la metodologla de contrastes, y 
para ello nos fue obllgado el desplazarnos a Cannes durante el 
Festival, donde entre muchas entrevistas solo mencionaremos la 
sostenida con el realizador norteamericano James Ivory, por su 
carâcter negative acerca de todo principle ensebable -en taito 
que las de José Luis Borau y Carlos Saura, recogidas enelafên 
dice, nos ofrecen una opinlôn favorable-. Todos ellos, incli- 
yendo a los que relacionamos a continuaclôn, poseen en comûi
-VIII-
; el haber tenido éxito en sus vidas profesionales y el procéder
de escuelas profesionales los espanoles y en el caso de los a- 
; mericanos Scorsese, Milius, Lucas, Coppola, etc... el haber pa
5 sado por las Universldades como UCLA, USC, COLUMBIA, etc. De en-
j tre estos ültimos hemos escogido a Coppola por la notoriedad
I
î' que le confer la el haber sido preroiado en Cannes aquel ano (y
i
J el hecho sucedla por segunda vez en cuatro afios) y, sobre to-
I
I do, por ser el que mâs conveneimiento pûblico demuestra en el
I
I sentido de nuestra teorla, segûn la cual la técnica de la créaI
tividad es resultado de un proceso ensenable. La investigaciôn 
en campo nos llèvô asimismo a visitar las Universldades de Co­
lumbia, en Nueva Yor)c y la Southern California y la de U.C.L.A. 
California, ambas en Los Angeles, donde contactâmes con perso- 
nalidades como los profesores Arthur Knight y Howard Suber quie 
i nés nos brindaron toda su colaboraciôn, asl como el reste de
los contactados, con menciôn especial para el profesor August 
[ Ford Coppola, hermano del realizador, y su mâs prôximo colabo-
rador en la tarea docente que ambos realizan, las impresiones
j del cual, junto con las de Francis, recogemos en el apéndice de
i
esta tesis.
iCuâles pueden considerar las conclusiones mâs vSlidas?. 
Digamos primero que existen tantes conceptos de lo que la ense 
banza cinematogrâfica représenta o signifies como individuos 
han sido encuestados y ëso, en principle, queda refiejado en 
las opiniones seleccionadas y recogidas aquî. Pero al pasar a 
un anâlisis mâs en profundidad, nos apercibimos de que esos con 
ceptos acaban reducidos a très:
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pezado a ser hollado con la incorporaclôn de la materia en al­
gunas Universldades a las respectivas Facultades de Comunica­
ciÔn, o InformaciÔn en nuestro caso. Porque es innegable que 
si bien la historia es la base, el punto de partida que nos da 
la dimensiôn y la necesldad del conocimiento de la ordenaciôn 
de los medios expresivos, es decir, de la realizaciôn, la su- 
pervlvencia del limite historicista en la aproximaclôn que el 
universitario espafiol realice al estudio del medio, se tradu- 
cirâ en la multiplicaciôn de limites de todo tipo para todos, 
comunicantes, crlticos y audiencia, en el memento en que se pon- 
ga en marcha el mécanisme de la comunicaciÔn a través de la iita 
gen fllmica: para los prlmeros porque obviamente, la falta de 
contacte directe con el medio durante su perlodo de preparaciôn 
equivaldrla a la negaciôn de su capacitaciôn cuando la prâcti­
ca profesional se produjese; para los segundos, porque a la lar 
ga se traducirla esa limltaciôn en exceso de teorizaciôn no fun 
damentada; para la tercera, porque al no haber recibido, en el 
mejor de los cases, mâs que instrucciôn especulativa, su esta- 
do de ente indefenso frente a la agresiôn del medio, imposibl- 
litarla tanto una respuesta como una recepciôn adecuada. Y al 
emplear el término "adecuadas" nos estâmes refiriendo a la ne- 
cesidad que existe de que sean neutralizadas por la audiencia 
con sus propios medios defensives toda la serie de elementos 
agresivDS y/o coercitivos que la preeminencia del medio comuni- 
cador, propicia.
Pero nosotros hemos titulado este trabajo como "La ense 
banza de la realizaciôn cinematogrâfica en la Universidad" y no 
"La ensebanza del cine en la Universidad". El pârrafo anterior
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explica una parte del por qué aquêlla que se refiere a la dife 
renciaciôn entre "aprender cine" y "aprender de cine". Hay otro 
aspecto asimismo importante desde nuestro punto de vista invo- 
lucrado en el por qué del titulo, y êste esté directamente rela 
cionado con la utilizacifin del término "realizaciôn". 6Por qué 
no produceiôn?. Es obvio que se hace una distinciôn entre ha- 
cer o producir una pellcula y realizarla. En el primer caso, po 
demos referirnos a un productor, pero también a cualquier o- 
tro -o a todos- que participe en el asunto. En el segundo, no. 
Las pelîculas sôlo las realizan los realizadores. Y asl llega- 
mos al quid de la cuestiôn: si nosotros hablamos de la enseban 
za de la realizaciôn cinematogrâfica en la Universidad es por 
una razÔn bien simple, segûn la cual, a nuestra manera de ver, 
corresponde a la Universidad el emprender la preparaciôn, el 
adiestramiento, del mâximo responsable del film, octd obra tanto de 
comunicaciÔn como artlstica: el realizador. Es precisamente en 
este punto que fundamentamos nuestra tesis y podemos decir que, 
a pesar de que lo que aquI propugnamos pueda parecer estar en 
contradicciôn con aquello que declaran en el apéndice algunos 
de los ilustres colegas a quienes hemos acudido, el tema estâ 
dla a dla alcanzando su mâs diâfano aspecto: la técnica se apr^ 
de, pero no es lo ûnico susceptible de ser transmitido. Y el ta 
lento que capaclta para la creatividad se obtiene también por 
medio de una formaciôn. De ahl lo obsolete de las Escuelas Pro 
fesional de Cine, escuelas de técnicos mâs o menos capacitados 
y punto, cuando su alumnado no hubiera gozado de la formaciôn 
previa que hiciera de él un ser creative ya antes de entrar en 
contacte con la escuela. Se explica asl el papel decisive a ju 
gar por la Universidad, proporcionando al alumno aquéllo que s6
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lo ella puede proporcionarle: Sabidurla, Culture. No nos den 
mledo palabras tan pomposas y a menudo tan ridicules dependien 
do de la utilizaciCn que de elles se haga. A lo largo de este 
trabajo veremos explicitada en mâs de una ocasiôn cômo en lo 
que etimolôgicamente significan debe fundamentarse la funciôn 
universltaria. Sabidurla y Cultura no como têrminos despresti- 
giados sino como tôrminos vivos interrelacionadores de temas, 
necesarios, Irrenunciables si se pretende la continuidad de la 
instituciôn universltaria, no como un prestigioso mausoleo, si 
no como una cantera de talentos que cubra las necesidades que 
la sociedad impone. Cabrla preguntarse una vez mâs si la Uni­
versidad ês ese lugar idôneo que estamos reivindicando. Para 
ello debemos responder a una pregunta: ZQué es la Universidad?
A cuantos autores hemos consultado hemos visto coincidir en el 
momento de définir la instituciôn universltaria como una enti- 
dad con très tareas bâsicas e insustituibles:
- la primera es la de educar, sin lo cual su propia exis- 
tencia queda en entredicho, y educar en el triple orden 
especulativo, prâctico y técnico,
- la segunda, asimismo esencial, consiste en la comunica­
ciÔn del saber, la transmisiôn de la cultura y la ense 
banza de las profeslones.
- la tercera consiste en el ejercicio continuado de la in 
vestigaciôn como mêtodo para la realizaciôn y cumpllmien 
to de las dos primeras.
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No se nos escapa que, laraentablemente, en nuestro pals la 
situaciôn de la Universidad no cumple casi nunca la totalidad 
de estos requisitos. En este sentido ilustres profesores como 
* Lain EntraIgo o Antonio Tovar o Amando de Miguel han venido en
! estos ûltimos abos denunciando el hecho y aportando su visiôn
i
■: profilSctica de la problemâtica que se dériva de esta cuestiôn.
I Ello no obsta para que todos y cada uno de los intégrantes de
I la Universidad no debamos luchar por salvarla y conformarla tal
I como desearlamos que fuese. Incluso, cuando cctno en el caso de Max Sche
1er, se défiende la idea de una separaciôn institucional de la 
investigaciôn y la docencia, es para incidir en que la Univers! 
dad debe limitarse a impartir una educaciôn profesional y espe- 
; cializada. En nuestro pals, Ortega preconizô asimismo la distin
ciôn entre estas dos funciones y, tal como ampllamos en el cap^ 
i tulo "Una Hipôtesis a formular", otorgô la primacla a una tarea
‘ previa que denominô "transmisiôn de la cultura", por oposiciôn
[ al concepto clâsico de "sabidurla". Pero estâ fuera de toda du-
da que la docencia es una de las tareas esenciales de la Univer 
sidad, y que consistiendo en la comunicaciÔn de conocimientos, 
se inscribe en el ârea de las comunicaciones humanas de orden 
cognoscitivo. Y a nadie debe ocultârsele que la transmisiôn de 
la ensebanza, la comunicaciÔn de conocimientos debe adecuarse 
a las exiqencias cognoscitivas del alumno. Pero, si ademâs de 
comunicar un saber, la ensebanza universltaria debe despertar 
aptitudes dormidas, desarrollar capacldades de aprendizaje, ex 
plotar riquezas soterradas, actualizar potencialidades perfac­
tivas y promover las virtualidades especulativas, prâcticas y 
têcnicas hasta transformer en virtudes, todo ello segûn pala­
bras del profesor Gonzâlez Alvarez, que no podemos por mâs que
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suscriblr, es obvio que no serS posible reducir la ensebanza 
universltaria a la transmisiôn de una técnica para el posterior 
ejercicio de una profesiôn determinada y, por tanto, serâ ne ce 
sario responder a la permanente actualizaciôn de los estudian- 
tes en el curso de su vida poniêndoles en condiciones de resôJL 
ver la problemâtica que su profesiôn les vaya presentando. Una 
ensebanza de la realizaciôn cinematogrâfica en la Universidad 
debe por tanto responder a este principio, fundamentando cultu 
ralmente al alumno, facultândole para nuevos aprendizajes y ha 
bilitândole para los inevitables cambios en la vida profesio­
nal.
y, como final de este planteamiento previo debo hacer una 
confesiôn. Si bien dije al principio que este trabajo era el 
fruto de una bûsqueda êtica personal,al fin ha sido, y como en 
una obra de cine, el resultado de una colaboraciôn total por 
parte de todos aquellos que directe o indirectamente han part_i 
cipado en ella. Mis alumnos, con sus exigencias de contenidos 
docentes; los profesores, compaberos embarcados en la resolu- 
ciôn de similares interrogantes, los catedrâticos orientadores 
y descubridores de fuentes donde documentâtse, todo aquellos a 
los que molesté, interrogué,acosê y sometl al tormento de las 
dudas y las incertidumbres. Pero fundamentalmente los amlgos 
que, sin estar directamente implicados en el tema, supierondar 
me ânimos cuando la tarea me parecîa inütil y a mis hijos, am­
bos universitarlos, y que con su continue amor hicieron posible 
lo que yo sola jamâs hubiera realizado. Gracias a todos.
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Notas al planteamiento previo
1) En su llbro "La Universidad de nuestro tiempo", publicado en 1976 en 
Madrid por Editorial Gredos en su colecciôn "Biblioteca Universita- 
ria", D. Angel Gonzâlez Alvarez es catedrâtico de Metafîsica de la 
Universidad Complutense de Madrid y rector de la roisma en el momen­
to de publicarse su libre.
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INTRODUCCION; OBJETIVOS Y METODOLOGIA.
Ya hemos desvelado en el prôlogo aquello que constituye 
el objetlvo de este trabajo: demostrar cômo y porqué la Uni­
versidad -y en ella sus facultades de ComunicaciÔn- es la 1ns 
tituciôn adecuada para responsabilizarse de la ensenanza de la 
realizaciôn cinematogrSfica. Las personas iraplicadas en el me 
dio sabemos ya, sin ninguna duda, que el objeto de estudio no 
distingue la ciencia de lo que no es ciencia, que la peculia- 
ridad de la ciencia se encuentra en el modo como opera; por lo 
tanto la ciencia reside en el mêtodo cientlfico y en la fina- 
lldad de aplicaciôn que se le destine. Por otra parte, también 
sabemos que la creatividad como conocimiento cientlfico, es 
susceptible de tratamiento epistemolôgico; que la ciencia ne- 
cesita de la creatividad para desarrollarse, mientras que la 
creatividad necesita del desarrollo cientlfico, de la ciencia, 
para su planteauniento. A lo largo de estas pâginas aparecerâ 
puntualmente la obligatoriedad que en el realizador cinemato- 
grâfico existe de producirse creativamente, el carâcter heurls 
tico que su actividad comporta, actividad que puede perfecta- 
mente ser reducida a una formulaciôn compartida por la ciencia, 
al suponer como êsta un trabajo (realizaciôn = investigaciôn) 
y un producto (experimentaciôn = conocimiento). Pero no es so- 
lamente esa posibilidad de reducciôn a una misma formulaciôn 
lo que comparten, sino que en la determinaciôn de hechos signi 
ficativos que ambas -realizaciôn cinematogrâfica y ciencia-cons 
tituyen, al vincular hechos aparentemente inconexos con el fin 
de conseguir un resultado creative, comparten las très condi­
ciones o niveles en que esta determinaciôn se produce:
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1) Elaboraclôn de un modelo, que comprends el objeto de 
estudio en toda su extensiôn y funclonamiento.
2) Determinaciôn del mêtodo, que posibilite la mejor corn 
prenslôn del objeto.
3) ContrastaciÔn del modelo y el mêtodo con la realiâad.
Esta tesis consta de très partes notoriamente diferencia 
das: la primera, titulada "EvoluclÔn de la Ensebanza del cine 
como técnica y arte", constituye un panorama de la situaciôn 
actual del tema; la segunda, "Datos bSsicos para la ensebanza 
de la realizaciôn cinematogrâfica", se erige en la fundaments- 
ciôn de lo que la tesis es y la tercera, compuesta por entre- 
vista con algunas relevantes personalidades del medio naciona- 
les y forâneas, aparece bajo la forma de apéndice con el titu­
lo de "Fuentes Documentales". Las dos primeras estân subdividJL 
das en diez apartados-cinco la primera ycinco la segunda-, 
cada uno de los cuales intenta esclarecer y explicar un aspec-^ 
to que consideraroos importante en la cuestiôn que estamos tra- 
tando.
Es évidente que una pellcula no es sôlo obra del realiza 
dor. Y la problemâtica que encierra la ensebanza técnica cine­
matogrâf ica requerla que nos detuviésemos en ella, que le pre^
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tSsemos cierta atenciôn. En el primer punto de la primera par­
te, titulado precisamente asl, "Ensebanza Têchica CinematogrS- 
fica", pasamos revista someramente a determinados aspectos del 
film de importancia real y que responden mSs a motivaciones de 
capacitaciôn estrictamente profesional que a aquéllos que de- 
ben infundir la tarea del realizador: fotografla, montaje, de 
los cuales ofrecemos un intento de aproximaclôn, o direcciôn 
artlstica, producciôn, etc. Es obvio, no obstante, que tampoco 
pueden relegarse esas actividades a una catégorie de "recursos 
técnicos" como pueda ser el caso de los ingenieros de sonido, 
los electricistas o los que mueven la cSroara. Es en este senti 
do que directores de fotografla, montadores, productores ejecu 
tivos y directores artlsticos, por ejemplo, requieren una for­
maciôn del mismo tipo que la de los realizadores y, por tanto, 
corresponde a la Universidad encargarse de su formaciôn, al es 
tar insertos en un sistema de expresiôn artlstico-comunicativa. 
Aqui se nos hace patente la presencia de un factor hasta ahora 
esquivado: la ensebanza en equipo, pero individualizada, en la 
cual cada uno de los componentss tiene a su cargo un cornetido 
determinado hoy, en esa prâctica, para pasar a tener la de uno 
de sus compaberos en la siguiente. Asl se obtiene un dominio 
global de todos los aspectos créativos del film, ampliando ade 
mâs a un contexte mâs de acuerdo con la cotidianeidad el con­
cepto de realizaciôn cinematogrâfica. Pero si no desarrollamos 
aqui este aspecto es inducidos por una cuestiôn puramente ope­
ra tiva: la necesldad de movernos en el sentido prédominante en 
la actualidad en el campo educacional cinematogrâfico, aunque 
con ello no pretendamos ignorar posibilidades que, como la men 
cionada, se nos ofrecen llenas de atractive y también, de efeç
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tividad.
La existencia continuada de la Escuela Profesional como 
nûcleo central en la preparaciôn del futuro cinelsta es un 
hecho. "Escuelas Profesionales del Cine: Una constante Europea" 
pretende mostrar como naclô y se desarrollô su existencia, asl 
como cuales fueron los condicionamientos socio-politicos que 
propiciaron esa apariciôn, con un anâlisis, no por breve menos 
representative a nuestro entender, del desarrollo del Institu­
te de Cine de Moscû, el famoso VGIK. Si las Escuelas Profesio­
nales de Cine constituyen una constante predominantemente euro 
pea es porque en el continente americano su lugar lo ocupa des 
de muy pronto la Universidad. "La Ensebanza del Cine en la Uni. 
versidad: Una Primicia Americana" es el titulo que alberga el 
anâlisis exhaustlvo hasta donde nos ha sido posible, de la ac­
tividad docente norteamericana en materia cinematogrâfica. Para 
ello hemos escogido una muestra -13 entre mâs de mil institueio 
nés- representative al mâximo, de acuerdo con la trascendencia 
que en los respectives programss de estudios tiene el medio. 
Nuestra presencia "in situ" nos ha permitido apreciar directa­
mente el funclonamiento de algunos de estos centres, sobre to­
do de los dos mâs importantes en la costa oeste, lugar de asen 
tamiento de la industrie cinematogrâfica norteamericana, con su 
famoso centro de Hollywood, la University of Southern Califor­
nia (USC) y la University of California Los Angeles (UCLA), am 
bas en la mencionada ciudad californiana. Ha sido una esperien 
cia interesante y conveniente, pero al mismo tiempo nos atreve 
rlamos a decir que poco ejemplar: los Ingentes medios con que 
cuentan en Estados Unidos para no importa qué labor educacional
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ponen fuera del alcance, a escala europea, el mecanismo de su en 
sebanza cinematogrSfica universltaria. Es évidente que aqui de­
bemos cebirnos mucho mSs a lo mlnlmamente imprescindlble, con lo 
cual el gigantisme americano -gigantisme a nivel de instrumentes, 
de material, de profesorado- adquiere una desproporciôn que raya 
en el despilfarro y, también, en lo superflue.
El modelo americano, sin embargo, ha conseguido ser imi- 
tado en otras latitudes, en lo que tiene de bueno y al marges de 
los excesos de origen. Naturalmente, han sido los palses que vi- 
ven mâs bajo su influencia comercial y/o cultural aquéllos que 
mâs abierta y excluslvamente lo han adoptado. En el capitule ti­
tulado "El sistema americano fuera de los Estados Unidos" pasa­
mos lista a las mâs importantes üniversidades con actividad en 
este sentido, tanto del resto del continente americano como de 
Europa, Sudâfrica, Israel y Japôn.
La segunda parte estâ introducida por el capitule "Una 
hipôtesis a formular", cuyo titulo es suficientemente explicite 
por si sôlo conociendo nuestro objetlvo como para que insistâmes 
en lo que propone. No obstante, podemos anticipar ailgunos de sus 
puntos mâs importantes, como son fijar las premisas desde las que 
partîmes para el desarrollo de los puntos siguientes, las cuales 
pueden resumirse asl: no existirâ formaciôn efectiva del realiza 
dor cinematogrâfico si esa formaciôn se limita a lo estrictamen­
te profesional. La Universidad no puede limitarse a la producciôn 
de expertes técnicos, sean êstos médicos, ingenieros o cinelstas, 
del mismo modo que la formaciôn que las escuelas profesionales 
proporcionan se manifiesta tremenda y profundamente incompleta g
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ra el futuro cinelsta, al amputarle el bagaje humanlstico ycièjn 
tlfico que por definiciôn no puede otorgarle y que, por el con­
trario, es caracterlstico de la Universidad. Sigue luego un ca­
pitule dedicado a efectuar unas "Refleciones en torno al fenôme 
no del cine como comunicaciÔn". Nada que afiadir. La importancia 
del tema no perraite efectuar un resumen de un texte que ya se 
présenta en si comentado y tal vez excesivamente definitorio, re 
ducido a lo esencial, si bien debemos alegar al respecte que su 
redacciôn obedece a la necesldad de clarificaciôn y en consecuOT 
cia, no podlamos permitirnos especulaciones que propiciasen la 
ambigüedad.
Tras esas pâginas dedicadas a la problemâtica del cine 
como comunicaciÔn, nos forroulamos la pregunta que nos darâ las 
claves para avanzar en nuestro camino: "dQuÔ es la realizaciôn 
cinematogrâfica?". Tanto este capitule como el siguiente, "El 
enigma de la creaciôn", explicitan responsablemente una premi­
se: el realizador cinematogrâfico utiliza el lenguaje del cine 
no sôlo para mostrar, sino para provocar percepciones -sensacio 
nés, flsicas o intelectuales- y crear respuestas, emotivas y/o 
ideolôgicas. La tarea del realizador comprende primordialmente 
una toma de decisiones tendente a la organizaciôn de los peda- 
zos de la realidad -el agua estâ fria y una gallina es una ga- 
llina, pero en manos del realizador, y a través de su creativi­
dad, ambos elementos significarân tantas intenciones como con- 
venga en el contexto en el cual figuran- y ese aspecto deciso- 
rio que résulta el mâs esencial de todos no puede dejarse amer 
ced de cualquier albur o arbitrariedad. De ahl la perentoriedad. 
de conseguir profundizar al mâximo en la formaciôn del realiza-
dor.
Aslmlsmo, Inclulmos un capftulo titulado "Diversas posl. 
bilidades de comunicaci6n per la imagen fllmica". Incluso noso- 
tros, como parte intégrante de una audiencia, acostumbramos a 
obviar las mûltiples posibilidades que el cine ofrece ademSs 
I de la puramente fictivo-narrativo. Hasta que la evidencia -en
I nuestro caso particular la del propio trabajo- nos devuelve a la
I realidad. Esto se explica por la preponderancia, hoy decidida-
1 mente puesta en cuestiOn, del cine/mensaje de un autor/espectS-
culo, por encima del cine-aplicado, del cine-herramienta. No ha- 
j ce falta incidir en hasta qué punto creemos en la legitimidad
de esas distintas posibilidades cinematogrSficas: tanto el tes- 
timonio de nuestra docencia como nuestra prSctica profesional 
asl lo avalan.
Hemos terminado nuestra e:giosici&i en la primera parte con 
el capltulo "iPor gué una enseAanza del cine en las Facultades 
de Comunicacifin?. Pregunta que figura omnipresente a lo largo 
de nuestra tesis y que anticipa nuestra respuesta a la hipfite 
sis con la cual centramos la materia. Remitimos al lector al 
conjunto de esta tesis con el conveneimiento de que la suroa de 
motives aducidos le permitirSn compartir nuestra creencia.
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On método es un camino, un sendero por el cual avanzar 
en la investigaciôn emprendida de acuerdo con las leyes de la 
16gica que han de conducirnos a un determinado fin. Asl de sen 
clllo. ïa hemos hablado del enfoque eminentemente pragmStico 
que hemos querido seguir en la confusiôn de este trabajo, he­
mos visto la necesidad de salir al encuentro de aquellos indi- 
viduos y aquellas instituciones que sablaroos iban a aportar un 
punto de vista razonable a la problemStica planteada. Una vez 
en posesiôn de nuestro material somos conscientes del eclectis 
mo que représenta. Eclectismo fruto de un conveneimiento de que 
no existe dogma, de que êste es un campo virgen e interrelacio 
nado y por tanto no existen pautas y si s61o un criterio perso­
nal en la interrelaciÔn de temas. Al tratarse de un trabajo que 
tiene su razôn de ser en una situaciôn de desconfianza o de fal 
ta de informaciôn que dan lugar a la desorientaciôn de quienes 
mejor deberîan velar por una raejora de la educaciôn en este c ^  
po, estSbamos convencidos que tanto de un lado como de otro re 
cibirlamos suficiente acicate si sablamos encontrarlo. yasl fué.
No queremos terminer esta introducciôn sin llaunar la 
atenciôn del digno tribunal que ha de juzgar la validez de nues 
tro trabajo, hacia un hecho que no debe pasar desapercibido; 
la presencia ellptica pero efectiva de un hilo conductor que se 
encarga de unir los distintos apartados de nuestro trabajo, asl 
como las partes en que lo hemos distribuldo, en un ûnico senti 
do totalizador. Hemos pretendido demostrar una hipôtesis, tan 
discutible en su formulaciÔn como cualquier otra, y para ello 
hemos reunido toda la informaciôn que nos ha sido posible y he 
raos creido necesaria. La mayor o menor comprensiôn de nuestro
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trabajo estS s61o en funclôn de nuestra competencla. Lo que 
creemos por encima de toda duda es el hecho mismo sobre el cual 
hemos trabajado y seguiremos haciêndolo: la irreversible nece 
sidad de dotar al realizador cinematogrâfico de una formaciôn 
adecuada que permita que sea no s61o un hombre capacitado pro 
fesionalmente, sino un hombre culto.
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EVOLUCION DE LA ENSEfÎANZA DEL CINE COMO TECNICA Y ARTE
- EnseAanza Técnica CinematogrâfIca.
- Escuelas Profesionales de Cine: Una Constante Europea.
- La Ensefianza del Cine en la üniversidad: Una Primicia 
Americana.
- El Sistema Americano Puera de los Estados Unidos.
^Poyquê una EnseAanza del Cine en las Facultades de 
Comunicaciôn?
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ENSe SANZA TECNICA CINEMATOGRAFICA
Todo el mundo parece estar de acuerdo en la conveniencia 
de separar el aprendizaje de aquellas actividades que requie- 
ren una cierta creatividad de aquellas otras meramente técnl- 
cas o profesionales, Hasta ahora hemos venido tendiendo en es­
tas pâginas hacia la descripciôn y enumeraciôn de la ensenanza 
cinematogrSfica de âmblto creacional reconocido indiscutible- 
mente, centrSndonos cas! exclusivamente en la realizaciôn. Ca- 
be preguntarse si otras especialidades, de tlpo puramente pro­
fesional -al menos en apariencia-, no requieren asimismo ele- 
mentos creativos: la produceiôn, por ejemplo, dista mucho de 
ser algo alejado del Srea creativa. Y por lo que respecta a ac 
tividades como la de ambientaciôn(l), montaje o direcciôn de fo 
tografia -iluminaciôn-, todavïa parece mSs peregrino el redu- 
cirlas a un contexte de mero recurso têcnico.
Claro que existen una serie de oficios pertenecientes al
campo de la mecSnica y de la técnica que parecen, a priori, des 
provistos de cualquier atisbo de creatividad. Para estes casos 
si que la existencia de Escuelas Profesionales parece indispen 
sable, aunque la prSctica profesional haya sido durante mucho 
tiempo la escuela de buena parte de la profesiôn. Sin embargo, 
creemos que deben excluirse de esas escuelas especialidades del
tiempo de las resehadas mSs arriba. Pensemos en montadores y
directores de fotografla. Una pregunta se nos aparece como ine 
ludible iquiên empezô?. Porque alguna vez tuvo que haber alguien 
que pusiese los fundamentos, un primer operador, un primer mon
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tador. ï afin idônde aprendiO, de qulên?. La respuesta es obvia; 
la prSctica profesional unida a la propia intuiciôn abrieron 
el camino y permitieron el avance.
Veamos la evoluciôn que siguiô una especialidad como la 
fotografla en el campo cinematogrSfico: en un principio el rea 
lizador era el mismo que rodaba, era lo que los norteamericanos 
llaman cinematographer, recabando para el acto estricto de la 
filmaciôn el têrmino general que podrîa atribulrse al realiza­
dor. De inmediato llegô la separaciôn de funciones, con la con 
siguiente especializaciSn. Muy pocos realizadores poseen una 
capacidad visual suficienteroente creativa (igüal que en el ca­
so del montaje, desde luego, pero con el agràvante de que la 
imagen siempre tuvo en el cine un primer lugar indiscutible en 
tre sus caracterlsticas). Segûn el historiador cinematogrSfico 
britSnico Charles Highara(2), s61o Hitchcock, al utilizer la luz 
con propSsitos psicolÔgicos, Welles creando su propio y barro- 
co universo imaginativo a travês de distorciones del objetivo, 
Rex Ingram, Clarence Brown, Rouben Mamoulian y Johh Frahkenheimer, 
han poseldo o poseen el complete dominio de los secretos de la 
luz en el cine. Se trata de una lista quizS demasiado exclusi- 
va. Un Von Sternberg, un Murnau, un Minnelli hubiesen podido 
participer en ella y mSs modernamente un Antonioni, un Godard, 
un Fellini, un Bergman, se han revelado como sabios utilizado- 
res del color y de la luz para expresar sus respectives univer 
SOS creacionales. Pero sirve para los propôsitos del historia­
dor. Curiosamente, no todos los grandes directores de fotogra- 
fla a quienes Higham dedica su estudio proceden del campo de la 
fotografîa estStica. Algunos de ellos, y creemos que este es el
-13-
caso de muchos otros mSs, llegan al cine a travês de caminos 
ajenos por completo al mundo de la imagen.
A continuaciôn pasamos a peproducir parcialmente las de 
claraciones que aparecen en el libro de Higham referentes a 
los comienzos de cada uno de los entrevistados, haciendo cons 
tar asimismo sus principales trabajos (por sus obras les cono 
cereis):
Leon Shamroy ("You only live once" (1937), de Fritz Lang, 
"The Black Swan" (1942) y "The Snows of Kj. 
limandjaro" (1952), de Henry King, "South 
Pacific" (1958), de Joshua Logan, "Cleopa­
tra" (1963), de Joseph L. Mankiewickz, "Jus 
tine" )1969), de George Cukor, entre otras). 
(3) .
"... Tenia varies primes que se asociaron con Griffith y 
yo ayudaba en el trabajo de laboratorio... Mi vanidad me 
hizo creeer en el inmediato triunfo, pero en realidad lie 
garon trece aAos de lueha y desaliento. Empecé haciendo 
films expérimentales. Lo hice sin ningûn afSn de especu- 
laciôn. Carecia de material adecuado y utilizaba algo a- 
sl como un par de ISmparas. B.P. Schulberg, de la Para­
mount, finalraente los vio y me llamô..."
Lee Garmes ('The Garden of Allah") 1927) , de Rex Ingram, 
"Marocco"(1930), "Dishonoured" y "An Ameri 
can Tragedy" (1931), "Shanghai Express" 
(1932), de Joseph von Sternberg, "City 
Streets" (1931), de Rouben Mamoulian,"Scar 
face" (1932), de Howard Hawks, "Gone with 
de Wind" (1939), de Victor Fleming, "Duel 
in the Sun" (1946), de King Vidor, "The Pa
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raâlne Case" (1947), de Alfred Hitchcock, 
etc. etc.). (4)
"... Nos trasladamos a California en septiembre de 1916 
y obtuve un trabajo como ayudante pintor en el departa- 
mento de pintura de los viejos estudios de Thomas H. In 
ce... Conocl a un operador alemân llamado John Leezer... 
Trabajë con êl durante afio y medio"
William Daniels ("Blind Husbands" (1919), "The Devil's 
Passkey" (1920), "Foolish Wives" (1922), 
"Merry-Go-Round" (1923) , "Greed" y "The 
Merry Widow" (1925), de Erich von Stroheim, 
"The Flesh and the Devil" (1927) y "Anna 
Christie" (1930), de Clarence Brown,"Love" 
(1928), de Edmund Goulding, "The Kiss" (1929) 
de Jacques Feyder, "Queen Cristina" (1933), 
de Rouben Mamoulian, etc. etc.).(5)
"... me las arreglé para obtener un empleo a los quince aAos 
en la vieja Triangle; necesitaban un ayudante de câmara y, 
desde luego, yo no tenia ni idea, pero me dieron el trabajo 
de todas formas...".
James Wong Howe ("The Criminal Code"(1931), de Howard
Hawks, "Walking Down Broadway"(1933), de 
Erich von Stroheim, "The Adventures of Tom 
Sawyer"(1937), de Norman Taurog, "Hangmen 
also die " (1942), de Fritz Lang, "Picnic" 
(1955), de Joshua Logan, "Hud"(1962), "The 
Outrage"(1964), "Hombre"(1967) y "The Molly 
McGuires"(1969), de Martin Ritt, etc. etc,) 
(6) .
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"... (empecé) en los estudios de Jesse Las)cy, y el encar 
gado del departamento de fotografla me dijo que era dema 
siado poca cosa para transportar el material. Asl que en 
lugar de asistente del operador empecé como ayudante en 
el departamento de montaje... De Mille me recomendô a Al 
vin WycJcoff como tercer ayudante y trabajé con el camera 
men japonés Henry Kotani...".
Stanley Cortez ("Tlie Magnificent Ambersons"(1942), de Or 
son Welles, "Secret beyond de door"(1948) 
de Fritz Lang, "The Night of the hunter 
(1955), de Charles Laughton, "Shock Corri­
dor" (1963) y "The Naked Kiss"(1964), de Sa 
muel Fuller, etc. etc.).(7)
"Creo que mi ojo fotogrSfico se formô muy pronto... Indi 
rectamente creo que me estuve preparando desde muy joven 
para lo que ahora soy, en Nueva York como disefiador de 
platÔs para fotôgrafos, luego como asistente de los gran 
des fotôgrafos, especiaImente de moda. Trabajé con foto- 
grâfos de nlAos y con retratistas. Cobraba diez d6lares 
a la sémana y aprendia todo el tiempo".
Karl Struss ("Sunshine"(1927), de W.F. Murnau, "Drums
of Love"(1928), de D.W. Griffith, "Dr. Je- 
kill & Mr. Hyde"(1932), de Rouben Mamou­
lian, "Island of Lost Souls"(1932), de Erie 
C. Kenton, "The Great Dictator"(1940) y 
"Limelight"(1952), de Charles Chaplin, "Jour 
neÿ into Fear"(1943), de 0. Welles y Norman 
Foster, etc. etc.).(8)
"Estuve trabajando en la fSbrica de mi padre durante diez 
aAos. Odiaba aquéllo. Asl que empecé a tomar fotograflas 
como autodefensa (...) AbrI un pequeAo estudio donde ha-
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cla retratos y fotograflas para publicidad y revistas(...). 
Luego fui a California...".
Arthur Miller ("Bella Donna"(1923), de George Fitzmauri 
ce, "Big News"(1929), de Gregory LaCava, 
"Me and my gal"(1932), de Racul Walsh,"Mtee 
Willie Winkie"(1937), "Submarine Patrol" 
(1938) "Tobacco Road" y "How Green Was My 
Valley"(1941), de John Ford, "The Mark of 
the Zorro"(1940), de Rouben Mamoulien,"Man 
Hunt"(1941) de Fritz Lang, "The Ox-Bow In 
cident"(1942), de William Wellman, etc. 
etc.).(9)
"...Tomaba fotos con una pegueAa Brownie ns 1 y las reve 
laba en un cuarto oscuro que habla detrSs de la cuadra; 
tomaba fotos de chballos y me interesé por lo que vl un 
dia hacer a una gente: parecla que estaban filmando. Uno 
de los tipos se me acercô y me dijo si querla trabajar 
con ellos: yo estaba montado de espaldas a un caballo.
Me pregunt6 si podrla cabalgar asl. Dije que si y me ofre 
ci6 trabajo por una semana. Era 1908. Luego me tomaron 
en el laboratorio del estudio y alll aprendl...".
Todos ellos tuvieron que inventar a medida que iban impre 
sionando pellculas. Aprendiendo de pioneros cuanto éstos hablan 
descubierto o puesto en prSctica a su vez. De hombres como Bi­
lly Bitzer, el director de fotografla de los principales films 
de Griffith, del cual se decia que habla inventado el flou, aun
fi\
que êl a su vez lo habla copiado de Jhon Leezer...(10).
El camino seguido por el montaje difiere del de la foto­
grafla. Es cierto que la importancia del montador fue crecien-
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do en el proceso de producelÔn con el transcurso de los anos; 
hasta la llegada del sonoro, contratlamente a lo que pueda pa 
recer a primera vista, el montador no era mSs que un têcnico 
cualificado. En los casos en que admiraroos un montaje creati­
ve -Griffith, Murnau, Eisenstein-, los realizadores crearon 
sus obras maestras y el montador, cuando no eran ellos mismos, 
cortaba y pegaba aqui y alll, donde el maestro indicaba. Pero 
para la inmensa mayorIa de realizadores, el montaje no signifi 
caba otra cosa que la ordenaciOn de un material, de modo que re 
su1tase inteligible. Remontândonos en el tiempo, en el primer 
"Film d'art" "El Asesinato del Duque de Guisa" ("L'Assassinat 
du Duc de Guise", 1907), realizado por André Calmettes y Char­
les LeBargy(ll), no existla el menor asomo de montaje, al me­
nos tal y como ya lo entendian en la época otros realizadores 
y otras cinematograflas, como la norteamericana: una serie de 
cuadros sucesivos, tornados frontalmente, escenificaban el mo- 
mento de la conjura y su ejecuciôn, sin ningûn avance creative 
respecte a la manera en que unos afios antes, en 1904, un Geor­
ge HêliSs habla solucionado su "Voyage â travers 1'impossible" 
(12): con una Ôptica absolutamente teatral, velmos primero a 
unos viajeros en el interior de un vagôn de ferrocarril. El tren 
se para y el vagôn se vacla completamente. En la escena siguien 
te, en el andën de la estaciôn, la gente espera el tren: êste
llega, se detiene y los viajeros de la escena precedente des- 
cienden al andên. En ocasiones, ni siquiera se pretendla una 
lêgica: el film norteamericano de Erwin S. Porter "Asaltoyro- 
bo al tren" ("The Great Train Robbery", 1903), por otra parte 
con un montaje modêlico para la êpoca, incluye un piano de un 
vaquero disparando al objetivo, con el consiguiente alboroto
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como consecuencia entre el pûblico de la êpoca, que se sentla 
realmente atacado. En las copias del film que hemos tenido oca 
siôn de visionar, en distintas ocasiones, ese piano aparece 
siempre como final. Pero en el momento en que el film llegô 
al mercado, los distribuidores suministraban copias con la es 
cena al principio o al final, de acuerdo con los gustos del 
exhibidor. De hecho, tenlan toda la raz6n puesto que ese pia­
no no habla sido incluido con otros fines que los de impresio 
nar al respetable, y lo mismo hubiera podido figurar a media 
proyecciÔn. No tenîa nada que ver con la historia que se nos 
contaba.
Cuando el montador dejô de ser s61o un têcnico al servi 
cio de los demSs, es decir, cuando empezô a dominar el aspec- 
to creador de su técnica, comenzfi ademSs a ganar en considéra 
ciôn; con el sonoro su trabajo adquiriô una complejidad supe­
rior y se vio obligado a poner en f une ionamiento una pericia 
extrema que, cuando existla, le hacIa ser reclamado por los mSs 
destacados realizadores, imbuldos ya de la expresividad crea- 
dora del montaje por los grandes maestros. Creemos que, en es 
te caso, fueron el desaflo de la necesidad y las ensefianzas 
de unos realizadores lo que sentô las bases para el aprendiza 
je. Es sabido que, en tiempos del cine mudo, era frecuente el 
hecho de que un productor, a la vista de una pellcula presumj, 
bleraente de poco éxito, ordenase un nuevo montaje, cambiase 
los titulos explicatiVOS y pudiese obtener asl, por ejemplo, 
una hilarante comedia de aquéllo que prevlamente se le habla 
aparecido como un lacrimôgeno melodrama. El éxito de "EL Can­
tor de Jazz"(14) puso fin a tal posibilidad. A partir de la
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consolidaciôn del sonoro, el encareciroiento que suponla la utj. 
lizaciCn de los equipos de registre de sonido y de sincroniza 
ciôn, obligô a deshechar una prSctica semejante, del mismo mp 
do que obligô a un replanteamiento general de toda la prSctj. 
ca artîstica e industrial cinematogrSfica.
El montaje, convertido en una mitica(15), elaborô pron­
to sus propias teorlas. Entre los principales teôricos del mon 
taje, citemos a los très que mSs lian influido en la historia 
de la estêtica cinematogrSfica referida a este campo, dos de 
ellos, ademSs, realizadores que llevaron a la prSctica sus teo 
rîas: Bela Balazs(16), Vsevolod Pudovkin,(17) Sergei Mijailo- 
vitch Eisenstein(18).
Para el primero, existlan ocho clases distintas de mon­
taje:
- Montaje ideolôgico (creador de ideas).
" metafôrico (panos de rostros de marinos y de
mSquinas en "El Acorazado Potemkin").
" poêtico (el deshielo en "La Madré").
" alegôrico (pianos del mar en "La Noche de San
Silvestre").
" intelectual(la estatua que se levanta sobre un
pedestal en "Octubre").
" rïtmico (musical y décorative).
" formai (oposiciÔn de formas visuales).
" subjetivo (cSmara en primera persona).
Pudovkin se refiere sôlo al montaje de la narraciôn y no
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trata de las simples relaclones entre piano y piano, que tie- 







(Un lujoso escaparate/Un mendlgo).
(Los manifestantes/Los hielos en 
"La Madre").
(La metSfora de los mataderos en 
"La Huelga").
(El salvamento in extremis en "In- 
tolerancia”).
(La mujer que raece la cuna en "In- 
tolerancia")
Eisenstein es quien ha establecido la mejor tabla de mon 
taje, porque tiene en cuenta (aunque su nomenclatura sea un pp 
co difîcil) todos los tipos de montaje, desde los mSs elements 
les hasta los mSs compllcados:
- Montaje mêtrico (o "motor primario", anSlogo a la 
medida musical y basado en la dura 
ciôn de los pianos).
rltmico (o "emotivo primario", basado en 
la duraciôn de los pianos y en el 
movimiento en el cuadro).
tonal (o "emotivo melôdico", basado en
la resonancia emotiva del piano).
armônico (o "afectivo polifônico" basado en 
la dominante afectiva de la totalj. 
dad del film).
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- Montaje intelectual (combinaciôn del sonido y de la
dominante afectiva de la conscien 
cia reflexiva).
Podemos en cualquier caso, reducir las distintas posibi 
lidades del montaje a très categorlas principales:
- escritura
- narraciôn
- expresiôn de ideas
que todavla podemos reducir a dos:
- montaje-relato
- montaje-exprèsiôn
El montaje-relato podemos définirlo como la reuniôn, en 
una secuencia lôgica o cronolôgica que contenga una historia, 
de diverses pianos, aportando cada uno un contenido narrative 
y contribuyendo a hacer avanzar la acciôn desde el punto de vis 
ta dramStico (encadenamiento de elementos de la diêgesis, se­
gûn una relaciôn de causalidad) y desde el punto de vista psi- 
colôgico {comprensiôn del drama por el espectador).
El montaje-expresivo esté basado en la yuxtaposiciôn de 
los pianos con el objeto de producir un efecto directe y preci 
SO por la combinaciôn de dos imâgenes. En este caso, el monta­
je expresa por si mismo un sentimiento o una idea; no es un me 
dio, sino un fin: en vez de tener por meta ideal su desapari-
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ciôn en bien de la continuidad, haciendo menos apreciables las 
uniones entre los pianos, tiende, por el contrario, a producir 
sin césar efectos de ruptura en el pensamiento del espectador, 
a hacerle tropezar intelectuaImente para que sea raâs fuerte en 
êl la influencia de la idea expresada por el realizador, por 
medio de la confrontéeiôn de los pianos. El tlpo mSs célébré 
de montaje-expresivo es el montaje de atracciones.(19)
El montaje-relato puede ser reducido al minimo: de he- 
c Ik ), un film como "The Rope"(20), de Alfred Hitchcock, en un 
extremo de virtuosimo, sôlo tenla un piano. Por lo que respec 
ta al montaje-expresivo, su momento mSximo lo alcanzô a fina­
les del mundo y comienzos del sonoro, con el llamado montaje 
impresionista, por el que el realizador pretendîa hacer sen­
tir al espectador impresiones pénétrantes, descargando sobre 
êl una serie de "Flashes" ultrarrSpidos a la velocidad de una 
ametralladora. Hoy este tlpo de montaje ha desaparecido prSc- 
ticamente, debido a los cambios producidos en la estêtica ci­
nema togrâf ica con la apariciôn del sonoro. En realidad, no e- 
xiste ninguna separaciôn entre estos dos tipo de montaje:exin 
ten efectos de montaje que pertenecen también al relato y que 
ya tienen, por tanto, un valor expresivo.
El valor dramStico del montaje reside esenciaimente en 
que permite realizar très efectos que son la esencia mismadel 
cine:
1. Utilizer la cSmara como un ojo que considéra las cosas 
y los objetos de cerca o de lejos, haciendo alternai 
los primeros pianos y los pianos générales.
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2. Seguir a un personaje en sus desplazamientos a travês 
de diferentes decorados.
3. Alternar los episodios que se desarrollan en lugares 
diferentes pero que convergen a un mismo fin.
Al comienzo de este capltulo veîaraos la necesidad de 
la existencia de las Escuelas Profesionales para aquellas es­
pecialidades no creativas, es decir, puramente técnicas. Tras 
lo que acabamos de exponder, no ctcemoA que nad^e pueda iega-c'i 
eoni4.den.ando nX. et montaje nX. ta dXneeeXôn {otog/id^Xca como ae 
ttvXdadei exentai de etemento eneattvo, a pesar de estar condi 
cionadas a los designios del realizador, pudiendo llegar a ser 
déterminantes en el desarrollo global si se produce un desequi 
librio por defecto de la realizaciôn. Pero montadores y direc­
tores de fotografla alcanzan sôlo su efectividad cuando su sen 
tido creador se désarroila. Una enseAanza puramente profesio­
nal, no puede sino resultar restrictive respecte a lo que se 
exigirS de sus pupilos. Es una realidad que aquéllo que ofre- 
cen las Escuelas Profesionales a montadores, directores de fo­
tografla, guionistas, productores y, por encima de todos, rea­
lizadores, es perfectamente sustituible por la prSctica profe­
sional. Algo muy distinto es que se trate de lo ûnico requeri- 
do, y es en este sentido que vemos la funciÔn de una Facultad 
de ComunicaciSn en el campo cinematogrSfico; las iluminaciones 
de un Luis Cuadrado, de un Sven Nivskit, de un Vittorio Stora- 
no, por ejemplo, al lado de las de los que hemos citado, asl 
como los montajes de otros tantos insignes profesionales, en- 
cierran toda una filosofla basada en el intercambio creative 
con los respectives realizadores, lo cual no puede dejarse, par
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slstema, al albur del autodidactismo. Se impone, por tanto, 
una sustentaciôn académica (en el mejor sentido del tërnino) , 
que favorezca su fructificaciôn, sin contar con los mûltiples 
casos en que cualquiera de esas actividades actûa de trampo- 
lln, de plataforma de lanzamiento hacia el campo de la reali­
zaciôn. En la memoria de todos -y en el ejemplo continuado- 
estSn los casos de directores de fotografla (el britSnico Jack 
Cardiff, el espaûol Carlos Saura, el italiano Carlo di Palraa, 
el francés Raoul Coutard, entre otros), de guionistas (el vie 
nés Billy Wilder, los norteamericanos Robert Rossen, John Hus 
ton. Abraham Polonsky, Dalton Trumbo; la alemana Ilargaretta 
von Trotta, etc.), de montadores (los norteamericanos Mark 
Robson, Robert Wise); la franco-argentina Nelly Kaplan, etc), 
de disenadores de producciôn, como el britSnico John Cameron 
Menzies, de intêrpretes (los britSnicos Charles Chaplin, Char 
les Laughton, Laurence Olivier; el italiano Vittorio de Sica; 
los norteamericanos John Cassavettes, Paul Newman; los espa- 
holes Fernando FernSn Gômez, Juan de Ordufta, Adolfo Marszllach...) 
iCômo ignorar, pues, la conveniencia de una culturizaciôn en 
profundidad, que sôlo la üniversidad proporcionarS, de aque­
llos que van a prepararse para cualquiera de las actividîdes 
que aquI hemos venido relatando?
No podemos, tampoco ignorar en este capltulo un aspec- 
to complementario pero ineludible; las mûltiples aportaclones 
de têcnicos e ingenieros a lo largo de la historia del cine 
no hubiesen podido fructificar en el alto nivel actual sin la 
existencia y el control y estlmulo que produce, de algûn tipo
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de corporaciôn que, patrocinando, extendiendo y fijando sus in 
vestigaciones y el resultado de las mismas, no hubiese llegado 
a imponerlas a travês de los afios y de los distintos palses pro 
ductores de pellculas cinematogrSficas.
Fundamentalmente, esta necesidad se ve cubierta en la 
actualidad por dos corporaciones:
1) La Society of Motion Picture and Television Engineers 
(SMPTE), en los Estados Unidos.
2) La Commission Supérieure Téchnique du Cinéma (CST), en 
Francia.
La mSs antigua es la primera de ellas, organizaciôn sin 
fines lucratives, aunque de tipo privado, que se ocupa de los 
aspectos de ingenierla y técnica del cine, de la televisiên, de 
sus respectives instrumentes, de la fotografla'a velocidad ace- 
lerada, y de las artes y ciencias afInès. En un principio era 
la Society of Motion Picture Engineers (SMPE) y fue fundada en 
1916, contando con 24 miembros; en 1949 contaba ya con unos 
2.000. En 1950 afiadiô la television a su campo de interês y pa 
SÔ a su denominaciÔn actual (SMPTE). En la actualidad supera 
ya los 8.000 miembros entre los Estados Unidos y CanadS, y po­
sée ramificaciones minoritarias pero substanciosas en mSs de se 
senta paîses. Su primer logro importante fue en el campo de la 
estandardizaciôn, al proponer la utilizaciôn general de una nue 
va pellcula de seguridad (safety film) de 16 mm. en 1923. La se 
de de esta organizaciôn reside en Nueva York, donde publica asi 
mismo un periôdico de amplia reputaciôn internacional concer-
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niente a sus campos de interês. Aparté de conferencias, cursos 
y la publicaciôn de cierto nümero de esquemas educativos, lama 
yor parte de su actividad se dirige al campo de la estandardi­
zaciôn, siendo sus logros sancionados por la American Standards 
Association (ASA), bajo cuyo control la SMPTE es responsable 
de la gula técnica y de las funciones de secretariado de la In 
ternational Standards Organization’s ISO/TC 36 Cinematography. 
La SMPTE produce gran cantidad de pellcula de prueba (test film) 
Visual y sonora, tanto fotogrSfica como magnética, para cubrir 
las necesidades de las emisoras de televisiôn, locales de exhi 
biciôn cinematogrSfica, estudios de rodaje y fabricantes de e- 
quipos de proyecciÔn y sonido. Existe un catSlogo con los dis­
tintos tipos de pellcula disponible.
Por lo que respecta a la CST, sus funciones son simila- 
res a las de la SMPTE, si bien su carScter como instituciôn es 
marcadamente distinto. AquI nos encontramos frente a un ente 
oficial, financiado y controlado por el Centre National de la 
Cinematographie (CNC), gubernaraental, cuya creaciôn data de 
1946, es decir, dos afios despuës de la CST. Se trata del ente 
asesor de que dispone el CNC para todas las aplicaciones de ca 
rScter têcnico que afecten a la industrie. Su labor en esté sen 
tido se desarrolla esencialmente a travês de dos canales:
1) una comisiôn de estudio general (Commission générale 
d'étude).
2) una serie de subcomisiones técnicas de trabajo (Sous- 
commissions techniques du travail).
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A cargo del segundo de esos canales corren todas las im- 
plicaciones relacionadas con estudios de rodaje, trabajo de cS 
maras, sonido, laboratorio, montaje, efectos especiales, pro­
yecciÔn sonora y locales de exhibiciôn, distribuciôn, exhibi- 
ciôn, color tridimensional, formatos substandard, cine-televi- 
siôn y medio audiovisual. Entre las actividades de la CST figu 
ran la investigaciôn, experimentaciôn y control de calidad a 
travês de sus servicios y laboratories agrupados en la secciôn 
de Control têcnico de cine (Control téchnique de cinéma). Esta 
secciôn dispone de un camiôn con laboratorio môvil en circula- 
ciôn para efectuar pruebas en estudios, auditorios, laborato­
ries y locales de exhibiciôn. AdemSs produce pellcula de prue­
ba y esquemas de comprobaciÔn, necesarios para los têcnicos y 
utilisables asimismo por otras personas en cualquier rama ci­
nematogrSf ica. La CST publica también un boletIn, asl como ma- 
nuales y monograflas. Al igual que la SMPTE, gran parte del tra 
bajo desarrollado por la CST concierne a la problemStica de la 
estandardizaciôn, haciéndose cargo asimismo del secretariado 
de la Oficina Francesa de Standards para la industrie del cine.
Para terminer, algunas consideraciones sobre el aprendi­
zaje têcnico del cineasta: admitiendo la existencia de centres 
de formaciôn, del tipo que sean, previos o al margen de la pr& 
tica profesional, es obvio que la mSxima dificultad que se en- 
cuentra para un aprendizaje del lenguaje cinematogrSfico resi­
de en la extraordinaria diversidad de técnicas y elementos que 
forman parte de una filmaciôn, y esa dificultad no reside tan-
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to en la cantidad de esas especialidades ni en la profundidad 
que el estudio que cada una de ellas requiere, como el método 
a seguir para que cada uno de esos elementos a aprender se pre 
sente al estudiante c6mo y cuando realmente pueda serie Otil, 
ni mSs ni menos que ocurre en cualquier otro Smbito educacio- 
nal, pero con una problemStica adicional planteada por el ca- 
rScter combinatorio que el cine acarrea; arte y técnica, teo- 
rîa y prSctica, instrumental de alta precisiôn y psicologla 
aplicada, capacidad organizativa y poder imaginativo deben 
llar su expresiôn justa a travês de la creatividad, cCômo de^ 
cubrir la capacidad de un estudiante si no es por el ejerci- 
cio concrete de la filmaciôn?. Aparece un nuevo problems : el 
elevado costo de las prScticas cinematogrSficas. Porque, evi- 
dentemente, lo que no puede hacerse es confiar en las exposi- 
ciones teôricas, por brillantes que sean, del estudiante, como 
prueba de que ha asimilado unas ensefianzas, por otra parte in­
complètes si se ha prescindido de la prSctica de filmaciôn.
Cualquiera de los realizadores surgidos de las escuelas 
de cine coincide en un punto en el momento de enjuiciar su pa 
SO por el correspondiente centro: en el carScter positive de 
la escuela en cuanto que taller de prScticas, de banco de prue 
bas que les puso en contacte por primera vez con la posibili­
dad de "trabajar”. Tenemos pues ya aquéllo que debe existir 
de imprescindible en toda enseftanza de la realizaciôn cinema­
togrSf ica: una prSctica continuada, una experimentaciôn direç 
ta con materiales e instrumentes. Por tanto, toda integraciôn 
de la ensefianza de la realizaciôn cinematogrSfica en las Facul 
tades de ComunicaciÔn, deberS llevarse a cabo bajo una premisa 
inviolable: es imprescindible la prSctica y no sôlo como sopor
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te a una ensefianza teCrica, sino, nos atrevemos a decir, en 
igualdad de condiciones. Evidentemente, el paso que comple- 
menta esa ensefianza es la necesidad de efectuar una reflexiôn 
sobre la propia prSctica.
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N o t a s  al c a p l t u l o  "E N S E M a n ZA T E C NICA C I N E M A T O G R A F I C A "
(1) De noviembre de 1979 a Enero de 1980 el Victoria and Albert Museum de 
Londres ofreciô al pûblico una esposiciôn bajo el nombre de "The Art 
of Hollywood" que recogia algunas de las mâs significativas muestras 
de la actividad de Ios que se ha dado en llamar "los otros directores"*, 
el director artistico, acreditado en los genéricos como Art Director, 
Production Designer, Arkitekt... segûn los pafses y las épocas. La mi^ 
ma era reveladora acerca de la capacidad creativa de esos artistes y 
de su responsabilidad en el conjunto de la pellcula, a raenudo destaca 
ble por su participaciôn.
(2) En su libro "Hollywood Cameramen", editado en Londres en 1970, por la 
editorial Thames and Hudson, en colaboraciôn con el British Film Ins­
titute, y al cual hemos recurrido a menudo en la redaccl6n de este ca 
pitulo.
(3) Existe un "look" comûn eviente en la primitiva producciôn de Shamroy 
para la Twenty Century Fox fotografiada en color por el sistema Techn^ 
color; tonos metâlicos, frics, contrastados con câlidos rojos intenses, 
de extraordinaria nitidez. Estilo que évolueionaria hacia un croinatis- 
mo mâs câlidamente uniforme, ligado al perfeccionamiento de la técnica 
tanto como al camblo experimentado en la estêtica imperante, en sus ûjL 
timas pellculas.
(4) Si tuviésemos que atribuir un calificativo al estilo de Garmes quizâ 
no encontrariamos otro mâs adecuado que "sombrfo". Su fotografia pre- 
Aada de claroscuros, de contrastes cromâticos es la mâs adecuada para 
el carâcter barroco o atormentado de los temas que sirve.
(5) Fotôgrafo oficial de la actriz Greta Garbo, su utilizaciôn de la luz 
con fines suavizadores contibuyô eficazmente a la creaciôn y a la con- 
tinuaciôn del mito, basado en la ambigûedad, producto de la mezcla de 
elementos "duros" y "suaves" o "frâgiles".
(6) Considerado por muchos como el mejor director de fotografla de los 
aftos sesenta, en active desde el cine mudo, tuvo un empeho bâsico de 
pellcula en pellcula: conseguir que la luz inundase el encuadre de 
forma completamente natural.
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(7) La extrafla carrera de Cortez, que va desde unos comienzos en el cine 
de prestlgio hasta sus ultimes trabajos en producciones netamente de 
serie B, parece ligada a la de los creadores con los que colaborô,ti 
piCOS exponentes, en su mayorla, del concepto del autor maldito.
(8) Tras una carrera ligada a algunos de los mâs importantes realizadores 
y aalgunos de las mâs conocidas pellculas de la historia del cine, 
Struss acabô sus dias profesionales haciendo "spots" publicitarios, 
como él dice "para mantenerme en activo". Reconoce que los directores 
con los que en su nuevo medio le toc6 colaborar no eran gran cosa, pe 
ro asegura que lo mismo sucedla cuando estaba en Hollywood.
(9) "Siempre d£ al director lo mejor de ml, incluso cuando se trataba de 
un camlonero" . Su principio bâsico fue el de hacer que la ficciôn pa- 
reciese la realidad, con la minima enfatizaciôn del aspecto visual. Su 
gradacidn luralnica con el fin de evitar contrastes molestos al espec­
tador al pasar de un interior a un exterior (y viceversa) constituye 
su marca de fâbrica.
(10) Operador de origen alemân.
(11) El "Film d*Art" nace en Francia como alternative "culta" al film "ba- 
rraca de feria" que encuentra en Mêliès su mâximo exponents. Con el 
tiempo desapareceria toda duda acerca de la nula carga estimulante del 
invento, perpetuizador de las mâs apolilladas tradiciones teatrales, 
que le otorgan un marcado sello "pompier".
(12) Por oposiciÔn al "Film d*'Art, el cine de Méliès, con toda su ingenui- 
dad y su carga de errores, sorprende todavla por la frescura de sus 
planteamientos, exentos de pretenciosidad artîstica pero prehados de 
imaginaciôn lûdica.
(13).Considerado como el primer western "avant la lettre", la copia que co 
munmente se exhibe del film corresponde a una versiôn posterior, rea- 
lizada por el mismo Porter hacia 1910, aunque siguiendo exactamente 
el desarrollo del original.
(14) "The Jazz Singer" en el original, realizada en 1927, fue la primera
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pelicula en incorporer partes cantadas, si bien seguia estando estruc- 
turadas como una pelfcula muda, con carteles explicatives. El sigulen- 
te paso séria el film con diâlogos.
(15) Ver al respecte en esta tesls el capitule "iQué es la realizaciôn ci- 
nematogrâfica?".
(16) Aunque Balazs no limité su actlvidad cineroatogrâfica al campo de la 
teorla (entre las pellculas en las que intervino como guionista se en- 
cuentra una realizacidn de la alemana Leni Riefenstahl "Das Blaue 
Licht”, de 1932)/ es como gran tedrico del montaje que ha pasado a la 
historia del cine. Su libro "El horabre visible o la cultura del cine", 
publicado en 1924, es un anticipe de lo que luego desarrollarâ a lo 
largo de los afios,
(17) Pudovkin cotnienza su carrera de realizador tras haber trabajado con 
Kulechov en su "Laboratorio Experimental" (1925). Sus principales es- 
critos sobre el montaje y la interpretaciôn han sido publicados reun^ 
dos en el libro "Film Technique".
(18) No se le oculta a nadle que Eisenstein es, aparté de su trabajo prâc- 
tico en la realizaciôn cineroatogrâfica, un gran teôrico del montaje y 
de los fundamentos estéticôs del film. Su corpus teérico se reparte 
en gran numéro de publicaciones de las cuales destacarlamos "Leccio- 
nés de Cine de Eisenstein", segûn Vladimir Nizhny, en traducciôn de 
Leoncio Sureda y Roroân Gubern, Editado por Seix y Barrai en su colec- 
ciôn Biblioteca Breve, en Barcelona 1964.
(19) Expuesto por Eisenstein en un artlculo de 1923, titulado precisamcnte 
"El montaje de atracciones", consiste en la utilizaciôn por el cine 
de estimulantes estéticôs agresivos; al ano siguiente, en su primer 
largometraje "La Huelga" tuvo ocasién de poner en prâctica su teorla. 
En este sentido, cabe destacar el desenlace de la pelicula, conunvig^ 
lento montaje alternado de la brutal represion zarista con las imdge- 
nes sangrientas de reses sacrificadas en el matadero. Con ello Eisens 
tein pretendia trasladar al espectador "de la imagen al scntimiento y 
del sentimiento a la idea".
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(20) Film producido en 1948 por el mlsmo Hitchcock y Sidney Bernteln para 
su productora Transatlantic Pictures, narraba en todo el tiempo de su 
duracidn, el juicio por asesinato a que eran soroetidos dos jôvenes. El 
escaso éxito econômico obtenido hizo, junto a ciertos detalles esca- 
brosos del tema, que al film nunca fuese exhibido en EspaAa.
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ESCUELAS PROFESIONALES DE CINE: UNA CONSTANTE EUROPEA.
Quisiêramos iniclar este capitule con un preâmbulo dedi- 
cado a las Escuelas Profesionales de Cine norteamericanas. Cen 
tros como "Film in the Cities", de Minneapolis, Minnesota,"The 
Film School Project", de Providence, Rhode Island y , por en- 
cima de todas esas instituciones, el “American Film Institute 
Center fot Advanced Film Studies", de Beverly Hills, Califor- 
nia(l), constituyen algunos de los escasos ejemplos existantes 
en los Estados Onidos de Escuelas Profesionales de Cine. En un 
pals de tan fuerte implantaciOn en la Universidad de la ense- 
flanza cinematogrâfica, Zguë distingue a esas instituciones de 
tipo profesional de la inmensa mayorla de centros de aprendiza 
je del medio a lo largo y ancho de la Uni6n?. FundamentaImente, 
lo mismo gue les une a sus hermanas extranjeras: la convergen- 
cia de todas y cada una de las materias de estudio ofrecidas 
hacia la obtencifin del mSs alto grado de profesionalidad, es 
declr, la obtenciôn del perfecto profesional. Y, sin embargo, 
del anâlisis de sus programas se desprende una serie de puntos 
de contacte con los de las Universidades de su pals, gue no ha 
llamos en los programas de las escuelas gue caen fuera de esa 
6rbita y gue podrlamos définir como una aproximaciSn cientlfi- 
ca al estudio del medio. No es casual tampoco gue dos de elias 
-precisamente las mâs importantes-, se halien situadas en Cali 
fornia, sede de la industrie cinematogrâfica norteamericana. 
Por lo gue respecta a "The Film School Project", se trata de un 
intente de iraplantar en la costa este la ensenanza profesional 
gue en el oeste imparten sus compafieros californianos: en rea-
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lldad, si bien su funcionainiento estaba previsto para empezar 
en el verano de 1978, no nos ha sido posible, a pesar de todos 
nuestros intentes, contacter con los responsables con el fin 
de confirraar su definitive puesta en marcha, asl como programa 
de estudios, etc. En cuanto a "Film in the Cities", mSs que una 
escuela profesional dl uso tradicional, es un centre de educa- 
ci6n en las artes de la comunicaciôn, como ellos mismos se de- 
finen, que trabaja en colaboraciôn con otras instituciones edu 
cacionales y artisticas, e incluso su graduaciôn se ofrece con 
juntamente con otra escuela, êsta de rango universitario, el 
Inver Hills Community College. Su plan de estudios es especial 
mente asimilable al de cualquier universidad norteamericana, 
tal como puede comprobarse en la informaciôn que a continua- 
ciCn incluimos, junto con la de los otros centros mencionados, 
del mismo modo que hemos incluido los programas de las Univer­
sidades, con todos los datos de tipo general concernientesaca 
da centro, realizando una labor de aglutinamiento, con el fin 
de facilitar la mâxima informaciôn al especto a los futuros es 
tudiosos del tema, en el capitule correspondiente.
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FILM IN THE CITIES. Minneapolis, Minnesota.
Centro regional. Trabaja en colaboraciSn 
con otras instituciones similares.
GraduaciSn; A.A. en realizaciôn (ofrecida conjuntamente con 
el Inver Hills Community College).









Lista de Cursos: 
p3 no graduados.
pa graduados y 
no graduados.
Producciôn de Pellculas mudas.
Sonido para Cine.
Sincronizaciôn del sonido.
Producciôn de Pellculas en 16 mm.




Historia del Cine mudo.
Historia: De los comienzos del sonoro a los 
Gltimos 50.
Nuevo Cine Americano
Teorla Fllmica I y II.
Guiôn.
Interrelaciones educacionales o comerciales. 
Animaciôn I y II.
Enseftanza de los media en las escuelas.
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THE FIU4 SCHOOL. Half Monn BaV, California.
InstituclÔn prlvada. 48 estudiantes. 
4 profesores. Calendario: Quaters.
Graduaclôn: Diploma en Cine.









pa graduados y 
no-graduados. Realizaciôn Independlente.
Técnicas de registre de sonido. 





Registre de sonido (superior). 
Aprendizaje de Realizaciôn.
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AMERICAN FIUl INSTITUTE CENTER FOR ADVANCED FILM STUDIES.
Beverly Hills, California.
InstituciÔn prlvada, 90 estudiantes. 
(55 majors) . 16 profesores.




pa graduados. Anâlisis del film.
Ejercicios de Direcciôn.
Utilizaciôn creativa de actores y material. 
Taller sobre guiÔn I y II.
Taller sobre filmaciôn I y II.
Seminarios sobre filmaciôn ASC.
Taller sobre direcciôn.





Programa sobre conservaciôn y cuidado de films.
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Cuando en el capîtulo titulado "Enseftanza Tëcnica Cinema 
togrSfica" formulâmes la pregunta (tal vez tehdenciosa para aj. 
gunos) "iCual es la funciôn de una Escuela Profesional de Cine, 
si lo Gnico que ofrece es perfectamente sustituible por la prSc 
tica profesional misma?", estSbamos respondiéndola, aunque s6- 
lo en parte, con la misma utilizaciôn de los têrminos elegidos 
y particularmente los que ahora hemos subrayado. Evidentemente, 
excluimos de tal formaciôn a aquëllos cuya participaciôn en el 
rodaje del film es decisivamente creativa: los realizadores.
La extraordinaria autosuficiencia de la industria cinematogrâ­
fica norteamericana durante largos aftos, su independencia (al 
margen de la ideologla imperante) respecto a cualquier inter­
vene ion ismo estatal (y su propia resistencia a acatarlo cuando 
se producta: caso de la ley anti-trusts), la existencia en el 
mismo âmbito de los Estudios de escuelas de aprendices y de in­
terpretaciôn (las cuales, en realidad, las mâs de las veces no 
eran mâs que fâbricas de autômatas con los que alimenter el 
star system), y, sobre todo, el drâstico control que los sindi 
catos ejercen sobre las respectives ramas de su competencia, or 
ganizadas segûn la idea gremial de los oficios, con los corres 
pondientes escalafones que es obligatorio superar hasta alcan- 
zar la maestria o profesionalidad requeridas, etc, etc., han 
sido condicionantes perfectamente décisives en el momento de 
evitar, o de no ver el interés de la implantaciôn y/o el desa- 
rrollo de las Escuelas Profesionales en Norteamérica. Condicio 
nantes todos ellos inexistentes o capitidismunuldos en Europa, 
cuna y caldo de cultivo de la enseftanza profesional, por las 
causas que se explicitan a continuaciôn, en detrimento de la 
aceptaciôn universitarla de los estudios del y sobre el medio.
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a pesar de su paulatina y timida introducciôn con el transcur 
so de los aftos y a tenor de la evoluciÔn econômico-socio-pol^ 
tica.
Por.que ni siquiera en Norteamérica esos condicionantes 
hubiesen actuado como lo hicieron si las Escuelas Profesiona­
les se hubiesen revelado como Smbitos vitales para propiciar 
y estimular la creaciôn, entendIda siempre como acto de liber 
tad. En un hecho reconocido que el cine como medio expresivo 
se ha visto con demasiada frecuencia, y en nombre -explicita 
o implîcitamente- de intereses del poder establecido, relega- 
do al aspecto tecnolôgico, se le ha reducido a un problems de 
oficio, con el consiguiente desprecio por lo creativo o, en to 
do caso, con la convicciôn interesada y real a un tiempo, de 
que la creaciôn es un fenômeno ajeno a la idea de educaciôn 
(véase a ese propôsito el capitule "El Enigma de la Creaciôn"). 
Consecuencia lôgica de esta situaciôn: el cine se aprende o 
bien en el seno de la Industria (prâctica igual a oficio) o 
bien en las Escuelas Profesionales (perpetuizaciôn del carâc- 
ter tecnolôgico de la enseftanza cinematogrâfica).
En el momento en que se funda la primera instituciôn eu- 
ropea de enseftanza profesional del medio (Moscfi, 1919, tras el 
intento fallido de Zagreb en 1917), estâ comenzando paralela­
mente la época de oro del cine de Hollywood, como la consoli. 
daciÔn por autonomasia, de la industria. La creaciôn de la Uni 
ted Artists en el mismo afto(2) es seguida inmediatamente por 
la fusiôn de las companlas pioneras entre ellas y asl los gran 
des estudios -productores, distribuidores y exhibidores a un
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tienipo-, llegan a controlar el 99,99 por ciento del negocio ci 
nematogrSfico norteamericano. Paralelamente a la iraportaciôn de 
grandes nombres procedentes de Europa o de Nueva York (la apa- 
riciôn del sonoro sefialan un cambio de origen en esas captacio 
nés de la industria, con un predominio de los talentos que brl. 
llan en Broadway) y que representan el toque artlstico que se 
considéra necesario para establecer y defender unas minimas 
coartadas culturalistas, Hollywood créa sus propias canteras, 
tanto en el campo de la realizaciôn (directores y técnicos),cq 
mo en el de la interpretaciôn y la producciôn/administraciôn: 
escalôn tras escalôn consiguen llegar a su meta bastantes de 
las grandes personalidades que durante décadas dominarân el me 
dio. Su aprendizaje ha consistido en la prâctica laboral; su es 
cuela ha sido cualquiera de las grandes compaflïas de producciôn 
(véanse al respecto en el capitule "Enseftanza Técnica Cinematq 
grâfica" las declaraciones de varies de los mâs destacados di­
rector es de fotografla que hayan existido). Obviamente, se hu- 
biese requerido una estructura menos rîgida a la vez que una in 
fraestructura fluctuante para que las Escuelas Profesionales 
consiguieran alll arraigo: ambas condiciones, al contrario de 
lo que sucedia en los Estados Unidos, eran inherentes a la pro 
ducciôn europea. Pero esa carencia de rigidez en el aspecto es 
tructural de la industria se ve profundamente compensada por 
un carâcter propio de las Escuelas Profesionales europeas, con 
sistente en la habilitaciôn del control estatal que represen­
tan. Mientras en Norteamérica el Estado liberal y capitalista 
ejerce un control mediatizado a través de la estructura de po­
der que los grandes estudios constituyen, en una Europa someti 
da en buena parte a totalitarismes varies, el intervenelonismo
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al cual el Estado no puede renunciar, se impone directamente 
sobre el creador no s61o a través de una censura a su activl- 
dad, sino a través Incluso de la educaciôn que recibe. Control 
que, mâs o menos atenuado, se ejerce asimismo en cualquiera de 
los palses con regîmenes democrâticos de tipo burguês o capita 
lista, en los cuales la falta de desarrollo "a la americana"de 
sus respectives industries cineraatogrâficas impide la menciona 
da mediatizaciôn por parte de esa industria y convierte al Es­
tado en represor directe de la creaciôn, en depositario del sa 
ber cinematogrâfico y en responsable de que éste se imparte.
Y, sin embargo, ya desde su creaciôn, las Escuelas Pro­
fesionales se distinguieron por intenter una simbiosis entre 
la enseftanza puramente técnica y la enseftanza cultural, artis 
tica. Pretender lo contrario en aras de afirmar la convenien- 
cia de su desapariciôn y sustituciÔn por la Universidad cons- 
tituirla una falacia, ademâs, innecesaria: el resultado del in 
tento es un hîbrido. Fijéraonos en un ejemplo tan prôximo a no- 
sotros como es el del Institute de Investigaciones y Experien- 
cias Cinematogrâficas (I.I.C.E.) de Madrid, dependiente del Mi 
nisterio de Educaciôn Nacional en la época y convertido en los 
aftos sesenta en Escuela Oficial de Cinematografla (E.O.C.). E^ 
te era su programa en el momento de su fundaciôn (los subraya— 
dos y paréntesis son nuestros), por otra parte inspirado en mo 
delos europeos;
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PROPOSITOS Y F INALIDAD DEL INSTITUTO; El Instituto ofrece en­
seftanza teCrica y prâctica sanclonada con un diploma de fin de 
carrera, el diploma de ciencias y arte cinematogrâficos. Se 
propone alcanzar dos fines; uno, prâttico y experimental: la rea 
lizaciCn de pellculas cientlficas, culturales y educativas. 
Otro, mâs teôrico, se interesa por todas las investigaciones 
concernientes a los mfiltiples aspectos del cine. Asimismo, el 
Instituto proyecta crear una biblioteca especializada y pub11 
car monograf las destinadas a la orientaciôn y perfeccionamiento del cine 
espaftol.
CONDICIONES DE ADMISION; Los candidates deberân tener dieci- 
siete anos cumplidos, réunir las condicones exigidas por la 
convocatoria y optar por una especialidad bien definida. Se 
efectuarâ un solo concurso anual, en los veinte primeros dlas 
del mes de octubre. El tribunal de ingreso se compone de très 
profesores y estâ presidido por el director general (es decir, 
por un cargo politico).
CUADRO PE OFICIOS (la denominaciôn es bien explicita): El Ins 
tituto comprende siete secciones técnicas: producciôn; reali­
zaciôn artistica; ôptica y câmara; decorado; sensitometrla; 
electroacûstica; Interpretaciôn cinematogrâfica.
PROGRAMA DE LOS CURSOS: La duraciôn de los estudios es de très 
aftos. Algunos cursos son comunes a todas las secciones: fllmo- 




Primer ano: Técnica del Cine; producciôn; historia del cine;
historia de la literatura; historia del arte.
Segundo afto;EconomIa cinematogrâfica; filmologîa; historia del 
cine; historia de la literatura; historia del arte.
Tercer aho: Trabajos prâcticos générales.
SecciÔn de Realizaciôn artistica.
Primer aho: Tecnologla cinematogrâfica; realizaciôn artistica;
historia del cine; historia de la literatura; his­
toria del arte.
Segundo afto:Realizaciôn artistica; filmologla; historia del c_i 
ne; historia de la literatura; historia del arte.
Tercer afio: Trabajos prâcticos.
SecciÔn de Optica y Câmara.
Primer aho: Técnica cinematogrâfica; ôptica; sensitometrla; his 
toria del cine; historia de la literatura; historia 
del arte.
Segundo aho:Toma de vistas; cine cientlfico; color; historia 
del cine; historia de la literatura; historia del 
arte.
Tercer aho: Trabajos prâcticos.
SecciÔn de Decorado.
Primer aho: Técnica cinematogrâfica; decorado; historia del ci 
ne; historia de la literatura; historia del arte.
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Segundo aîio: Decorado; historia del cine; historia de la lite­
ratura; historia del arte.
Tercer ano: Trabajos prâcticos.
SecciÔn de Sensitometrla.
Primer afto: Técnica cinematogrâfica; sensitometrla; historia
del cine; historia de la literatura; historia del 
arte.
Segundo afio: Técnica de laboratorio; color; historia del cine;
historia de la literatura; historia del arte.
Tercer afio: Trabajos prâcticos.
SecciÔn de Electroacfistlca.
Primer afio: Técnica cinematogrâfica; electroacûstica; sensitq
metria; historia del cine; historia de la litera­
tura; historia del arte.
Segundo afio: Electroacûstica; color; historia del cine; histo­
ria de la literatura; historia del arte.
Tercer afio: Trabajos prâcticos.
SecciÔn de Interpretaciôn.
Primer afio: Técnica cinematogrâfica; dicciôn; fonética; histq
ria del cine; historia de la literatura; historia 
del arte.
Segundo afio: Trabajos prâcticos.
Tercer afio: Trabajos prâcticos.
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CURSOS Y PROFESORES; Los profesores se dlviden en titulares y
adjuntos. En ciertos casos y para determinadas materias se po-
drS tambiên recurrir a personalidades de reconocido prestlglo 
en el aspecto cientlfico, têcnico o artlstico.
Historia del Cinematôgrafo. Profesor; Carlos FernSndez Cuenca.
Primer ciclo: El cine mudo.
Preliminar; El cine en el mundo de la cultura vi
sual; 1. Precedentes artlsticos de la reproduc-
cl6n del movimiento; 2. De la cSmara oscura a la 
fotografla; 3. Cronofotografla y proyecciones a- 
nimadas; 4. Edison y la luz; 5. La obra de Geor­
ges Mêliês; 6. Rivalidad beneficiosa entre Char­
les Pathé y Léon Gaumont; 7. Guerra de patentes 
en los Estados Unidos; 8. Cine italiano y britâ- 
nico; 9. Naclmiento del cine espaftol; 10. Funda­
ciôn de Hollywood; 11. Cine cômico; 12. Primeras 
tentâtivas del cine artlstico; 13. Romantlcismo 
italiano y realismo germano-escandinavo; 14. D.W. 
Griffith; 15. Otros cineastas americanos; 16. El 
cine durante la Gran Guerra; 17. Charlie Chaplin; 
18. El cine francés de posguerra; 19. El cine a- 
lemSn; 20. Apogeo del cine alemSn; 21. Apogeo del 
cine escandinavo; 22. Cine soviético; 23. Gran 
época del cine americano; 24. Los extranjeros en 
Hollywood; 25. Cine espaftol; 26. Cine de vanguar 
dia.
Segundo ciclo: El cine sonoro.
1. Precursores del cine sonoro; 2. ApariciÔn de 
la pelicula sonera; 3. Problèmes del cine sonoro; 
4. El cine sonoro como arte; 5. Orientaciones de 
los elementos sonoros; 6. Creaciôn del cine sono 
ro espaftol; 7. Renaclmiento del cine inglés; 8. 
Resurrecciôn del cine italiano; 9. Cine nacional-
—47—
-socialista; 10. Realismo francés; 11. Cine 
en colores; 12. Walt Disney; 13. Impulso del 
cine espaftol; 14. Creaciôn del cine nacional 
contemporâneo; 15. Madurez del cine america­
no; 16. Nuevo cine americano; 17. Cine sovij 
tico; 18. El cine durante la II Guerra Mun- 
dial; 19. Escuelas menores de Europa; 20.Por 
tugal; 21. Argentina; 22. Mëxico; 23. Cine 
oriental.
Orientaciôn literaria. Profesor; Joaquin de Entreambasaguas.
Lengua espaftola: Fonética; morfologla; semSntica; sintaxis; es- 
tillstica; los idiomas espaftoles.
Literatura general:
Estudios dirigidos de: Las Mil y Una Noches; La Divina Comedia;
La Celestina; Don Quijote; Fausto (Goethe).
Estudios comparados: Cine y novela; cine y novela corta; cine 
y teatro, etc.
Historia del Arte. Profesor; José Camôn Aznar.
Filmologla. Profesor: R.P. Fray Mauricio de Begofta, capuchino- 
franciscano.
Cursos de estética cinematogrâfica: terminelogla; papel humano 
y social del cine; psicologla; sociologla ypo- 
lltica del cine, etc.
Producciôn. Profesor; Luis Marcpiina Pichot y A. Vizoso Mozo.
Primera parte: El film como base de la industria cinematogrâfi­
ca. Su producciôn. Su explotaciôn.
Segunda parte: Estructura econômica de la Industria cinemato­
grâfica.
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Sensltometrla y laboratorio. Profesor: José Luis FernSndez En- 
cinas. Ingeniero Industrial.
Decorado. Profesor: J. Moreno BarberS.
Primera parte: Perspective.
Segunda parte: Decorado y cine.
Tercera parte: Historia de las formas arquitecturales y cine.
Cine en colores. Profesor: J.L. FernSndez Encinas.
Historia, colorimetrla, diferentes procedimientos.
Interpretaciôn. Profesor: Fernando FernSndez de Côrdoba.
Toma de vista. Profesor: Victoriano Lôpez Garcia.
Ingeniero Industrial.
(Como dato curioso y anecdôtico, pero sintomStico: los mismos in- 
genieros industriales que impartîan las asignaturas correspondién 
tes en el Instituto, eran los componentes del tribunal examinador 
de los proyeccionistas que acudlan para obtener su carnet de pro­
fesionales) .
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Creemos que el ejemplo es sufIcientemente explîcito. dD6n 
de ubicar en un programa semejante la necesaria reflexiôn sobre 
la propia prâctica de aprendizaje? cEn quê momento el alumno ob 
tiene conciencia -si no es de forma personal y absolutamente In 
tima- de la trascendencia que su profesionalidad comportarâ? 
dA través de qué se le estimularâ el espiritu creativo, si su 
acercamiento como alumno a la sabidurîa sôlo se llevarâ a térmJL 
no mediante el conocimiento independiente de una serie de nociq 
nés especulativas, nunca expuestas a una interrelaciôn realraen- 
te fructlfera?
Intentemos a continuaciôn un acercamiento, alejândonos del 
âmbito espaftol, a aquello que en la UniÔn Soviética, el otro gi 
gante gue desde el triunfo de la Revoluciôn de Octubre se yer- 
guerla como alternative en tantos campos a la opciôn norteamer! 
cana, se ha llevado a cabo en el de la enseftanza cinematogrâfi­
ca, desde el momento en que Lenin vio en el cine la mâs podero- 
sa de las artes de persuasiôn y en consecuencia acordô a la edu 
caciôn del cineasta la mâxima importancia. El 25 de agosto de 
1919 firmô el decreto por el cual toda actividad -industrial y 
cornercia1- en el campo de la fotografla y el cine era transfer! 
da al Comisariado Nacional para la Ilustraciôn y cinco dlas des 
puês, el 1 de septiembre abrla sus puertas la Escuela Técnica 
de Cinematografla estatal en Moscû, que llegarla a ser el famo- 
so "VIGIK" (Instituto de Cinematografla Estatal de la Oniôn So­
viética) . Pero no fue ésta la finica instituciôn surgida para a- 
tender a la formaciôn de los nuevos transmisores de la cultura 
y la ideologla; el Instituto Superior de Fotografla y Técnicas 
Fotogrâficas de Petrogrado fue convertido tambiên en 1919 en el
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Politêcnico Estatal del Cine y la Fotografla, que originô en 
1930 el Instituto de Ingenieros CinematogrSficos de Leningrado 
"LIKI". En 1920 se creÔ en Petrogrado un Instituto de Artes de 
la Pantalla con cursos para la formaciôn de actores y realiza­
dores, el cual fue reorganizado très aftos mâs tarde pasando a 
ser la Escuela Técnica de Artes de la Pantalla. Esta escuela - 
tendrîa una vida corta, ya que en 1926 séria transformada nue- 
varaente convirtiéndose en Escuela Técnica de las Artes Escéni- 
cas de Leningrado, que inclulan un departamento cinematogrâfi- 
co del cual salieron principalmente actores, tanto durante el 
perlodo como a partir de 1930. Sin embargo, la mâs famosaypres 
tigiosa de las escuelas de actores durante los aftos veinte, fue 
la Pactorla del Actor Excéntrico, "FEKS", organizada en 1921 en 
Leningrado y en el cual Irapartieron sus cursos personalidades 
como Grigorij Kozinsev, Leonid Trauberg Y Sergei Yutkevich. La 
FEKS no sôlo preparaba actores sino que los utilizaba en sus 
propios films producidos en cooperaciôn con los estudios "Sevzap 
kino",
MoscG y Leningrado, a pesar de contar con el mayor nûmero 
de centros de estudio del medio -a la vez que los mâs famosos- 
no monopolizaron ese tipo de enseftanza. Asl, veroos que en 1924 
fue creada en Odessa una Escuela Técnico Cinematogrâfica que for 
mô sobre todo actores y cameramen. En 1930 este centro se fusiq 
nô en el Instituto del Cine de Kiev, adoptando esta denomina­
ciôn desde entendes. Las disciplinas impartidas inclulan la pre 
paraciôn artistica para actores y realizadores, asl como la pre 
paraciôn técnica para cameramen e ingenieros cinematogrâficos, 
e.itabte.cÂ.zndo ana d-Cit.Cnc.À,6n znt>ie. t^abajo a>itZitX.co y tfiabajo
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técn^co.
A partir de la irrupciôn del sonoro, fueron creadas una 
serie de escuelas técnicas de menor importancia, a la vez que 
nuevos departamentos en las ya existantes que incluyeron las 
nuevas técnicas. Asimismo, los principales estudios de produc­
ciôn, "Lenfilm" en Leningrado y "Mosfilm" en Moscfi, ofrecieron 
cursos de formaciôn profesional cinematogrâfica. En 1956 fueron 
creados los Cursos Superlores de Realizaciôn (dos aftos de estu 
dios) en conjunciôn con la Uniôn de Cinelstas de la ü.R.S.S. y 
el Comité Estatal de Cinematografla de la U.R.S.S. y en 1960 
el Curso Superior de Escritores Cinematogrâficos, ambos encaml. 
nados a formar realizadores y guionistas de entre las jôvenes 
promociones de directores teatrales y escritores y/o periodis- 
tas. Durante el perlodo 1966-1970 llegaron a graduar 102 espe- 
I  cialistas.
Alma-Ata, Kazan, Rostov, Voronezh, son algunas de las ciu 
dades donde pueden cursarse estudios de cine ademâs de Moscfi, 
Leningrado, Kiev y Odessa, con lo cual una c1erta descentraliza 
ciôn estâ asegurada: no olvidemos que en la U.R.S.S. existen una 
serie de cinemas nacionales suficientemente caracterizados y di 
ferenciados entre si como para que no pueda sep factible la idea 
de una instrucclôn uniforme. Tan solo en la Rusia estrieta exis 
ten cinco escuelas secundarias de cine donde anualmente se pre- 
paran 900 técnicos, a las cuales deben aftadirse las veintisiete 
escuelas para "mecânicos" cinematogrâficos de las que anualmen­
te surgen mâs de 10.000 graduados.
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Si bien las escuelas resenadas hasta ahora son predoiainan 
temente de carâcter profesional, no pensemos por ello que en la 
Uniôn Soviética se descuida el estudio especulativo y la inves- 
tigaciôn sobre el medio. La preparaciôn de personal cientlfico 
y pedagôgico cubriendo cualquier ârea cinematogrâfica es lleva- 
da a término en las siguientes instituciones:
NIFKI - Instituto de Ciencias e InvestigaciÔn Fotogrâfica 
y Cinematogrâfica de la Uniôn Soviética, en Moscfi.
GAIS - Academia Estatal del Conocimiento Artlstico, en 
Leningrado.
VGIK - Instituto de Cinematografla Estatal de la Uniôn 
Soviética, en Moscfi.
Academia de Ciencias Sociales, Instituto de Historia de 
las Artes, en Moscfi.
Instituto del Teatro, Mfisica y Cinematografla de Leningra 
do.
Y, ademâs, en los Institutes de Conocimiento Artlstico y 
en las Academies de Ciencias de las quince repûblicas soviéti­
ca s. De todas esas instituciones, evidentemente la mâs importan 
te es la VGIK; el famoso Instituto de Cinematografla Estatal de 
la Uniôn Soviética, tan antiguo como la misma industria cinema­
togrâfica soviética, emerglendo tras el descalabro de la guerre 
y la nacionallzaciôn llevada a cabo por Lenin. Por el VGIK han 
desfilado, como estudiantes y/o como educadores, los mâs impor-
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tantes creadores cinematogrâficos del pals. En 1969, con oca- 
si6n de su cincuenta aniversario, los dirigentes del momento 
publicaron una serie de datos que van a permitirnos tener una 
idea acerca del funcionamiento y existencia del centro a través 
de su hlfetoria.
Durante los cincuenta aftos transcurridos entonces, hablan 
pasado por el VGIK tres generaciones de cinelstas soviéticos 
(4.500 estudiantes), asl como unos dbscientos estudiantes extran 
jeros. Por lo que respecta a la graduaclôn y a los diplomas que 
alll pueden obtenerse, sabemos que en el curso 1969-70 se gradua 
ron 293 alumnos, 92 de los cuales realizaron sus estudios por, 
correspondencia, modalidad êsta no muy extendida en los demâs 
palses, por no decir que prâcticamente inexistante. Esos alum­
nos se distribuyeron en las siguientes especialidades:
- Facultad de Realizadores: 49 alumnos, de los cuales 28 cq 
mo realizadores de pellculas artisticas.
- Facultad de Cameramen : 42 alumnos, incluyendo 24 por co­
rrespondencia .
- Facultad de Interpretaciôn: 21 alumnos.
- Facultad de Guionistas: 33 alumnos, incluyendo 18 por co­
rrespondencia .
- Facultad de Historia y Teorla Cinematogrâficas: 36 alum­
nos, incluyendo 15 por correspondencia.
En 1970, por primera v e z , la inscripciôn en el Instituto 
tuvo lugar a través de un procedimiento de selectividad por exâ
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menes compétitives. 300 estudiantes, incluyendo 25 extranjeros, 
fueron admitidos.
Las cifras que mencionamos se hablan desarrollado en el 
curso 1971-72 hasta alcanzar las siguientes cotas: 1.600 alum­
nos inscritos procedentes de la Uniôn Soviética y 170 alumnos 
de 36 palses extranjeros. De los 5.000 alumnos que en aquel mo 
roento hablan salido graduados del Instituto, unos 800 eran rea 
lizadores, mâs de 1.250 cameramen, 500 actores, 475 guionistas, 
350 criticos, 475 disefiadores de producciôn o decoradores y 
1.150 ejecutivos de producciôn.
Teniendo en cuenta la demanda en el campo de los notlela 
rios, tanto cinematogrâficos como televisivos, se ha creado un 
estudio especial para la preparaciôn de periodistas en ambos 
campos (cine y TV), los cuales deberân ser a la vez guionistas 
y operadores, capaces de realizar un film informativo y de es- 
cribir su comentario, asl como de montarlo y anadirle la banda 
sonora. Es un raétodo de estudio estrechamente relacionado con 
el que se practica en algunas universidades norteamericanas(cq 
mo la UCLA y su idea del trabajo individual, segün la cual el 
estudiante aprende cômo realizar un film siendo su propio guiq 
nista, operador, raontador y productor(3). Vemos asl una coincl 
dencia a alejar el concepto que atribuye la realizaciôn de un 
film a una labor de equipo, prueba concluyente del profundo prq 
ceso de cambio sufrido por el cine, al alterar la relaciôn del 
comunicante con el medio y, en consecuencia, el propio medio, en 
têrminos de creatividad individualizada.
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Existen otras importantes escuelas por Europa: la de Lodz, 
en Polonia, el I.D.H.E.C., en Paris, el Centro Sperimentale de­
lla Cinematografla, en Roma... todas ellas de gran trascenden­
cia, decisivas en la historia de la enseftanza cinematogrâfica, 
tanto local como universal, al haber sido la base de lanzeimien- 
to, previa preparaciôn, de realizadores y técnicos de las cinco 
partes del mundo. No nos ocuparemos agul de ellas: todas se ri- 
gen segûn los principios comunes a las Escuelas Profesionales 
de Cine y tal vez el hacerlo no nos aportase ningûn nuevo ele- 
mento de conocimiento sobre la materia. De cualquier modo, ycon 
todo el respetô que puedan merecernos -respeto profesado tam- 
biën por gran nfimero de sus graduados, como nos confirmarlan r ^  
lizadores como Carlos Saura y José Luis Borau en otro momento de 
este estudio- nos atrevemos a considerarias obsoletas en la mi- 
slôn que se les atribuye, coherentemente con la tesis que veni- 
mos sustentando aqui. No obstante, es cierto que cuando se pro­
duce un hecho aislado significativo, como puede ser la incorpo- 
raciôn de un profesional valioso -y capacitado para la docencia- 
a uno de estos centros, el carâcter de obsolencia puede perfec­
tamente quedar paliado por la aportaciôn personal del profesor.
A ese respecto queremos referiirnos a la estimulante presencia 
de uno de los grandes realizadores del cine, el alemân Douglas 
Slrk, en la Escuela de Cine de Munich, actuando de catalizador 
del talento de sus pupilos, como se demuestra en algunos filmes 
salidos del centro en tanto que prâcticas de curso, concretamen 
te "Sprich zu mir wie der Regen"(1976), sobre una obra de Tenne 
sses Williams y "Syvesternacht. Ein Dialog"(1977), sobre una 
pieza de Arthur Schnitzler.
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Notas al capitule "ESCUELAS PROFESIONALES DE CINE: UNA CONSTANTE EUROPEA"
(1) Instituciôn creada en 1967 en Estados Unidos por la Administraciôn, es 
una organizaciôn independiente, no lucrative, destinada al servicio pu­
blico, con el propôsito de preserver el legado y promover el avance del 
cine y la televisiôn norteamericanos, en su propia definiciôn.
(2) Esta companla, existante todavia en la actualidad, funcionô desde sus 
comienzos como una potente distribuidora al servicio de los producto­
res independientes, suscribiendo contratos por pellculas o en exclus^ 
va por un tiempo determinado av^lando con esa garantie de distribuciôn 
el aspecto financiero de la producciôn. Mary Pickford, Douglas Fairbanks, 
Charles Chaplin y David W. Griffith fueron sus cuatro miembros fundado- 
res.
(3) Ver al respecto en esta tesis el capitule "La ensenanza del cine en la 
Universidad: Una primicia americana" donde se explicita la prâctica del 
trabajo colectivo.
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LA ENSEfÎANZA DEL CINE EN LA ÜNIVERSIDAD: UNA PRIMXCIA AMERICANA
Si bien la primera tesis de licenciatura sobre un teraa ci 
nematogrâfico en Norteamërica fu'e' lelda en 1916 en la Universi- 
dad de lowa -y se tratô de una primicia mondial-, no séria en 
ese cent.ro donde se enraizara la ensebanza universitaria del ci 
ne: de hecho, hasta hace pocos ahos, contrastaba el interés muy 
relative que se le dedicaba alll con el que despertaba en gran 
parte de los centres superiores norteamericanos.
Sin embargo, sf fue en los Estados Unidos donde primero 
se introdujo el estudio sistemdtico del cine en la Universidad. 
A los mitÔmanos y amantes de fatalismes les parecerS obligado 
que fuese Los Angeles, centre de la industrie cinematogrâfica 
del pals, la ciudad que desbrozara la senda. Concédâmes que se 
trataba del lugar m3s oportuno: la mlsma proximidad de la posi 
ble demanda generarS sianpre la creaciôn de una oferta: de ahl 
tambiën que la enseftanza, desde casi los comienzos, no se lirai 
tase a un estudio cientlfico del medio, sine que pronto abarca 
se el aprendizaje profesional, marcando la pauta a la mayorla 
de Universidades que dieron entrada al cine en los afios suces^ 
vos en sus planes de estudio.
Fue la University of Southern California (USC) el centro 
que podrlamos denominar piloto: en 1929, en colaboraciôn con la 
Academia de Artes y Ciencias CinematogrSficas de Hollywood, ofre 
ci6 un curso descrito en el catSlogo general de la Universidad 
como "Introduction to Photoplay: a general introduction to study
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of the Motion Picture art and industry; its mechanical founda­
tions and history; the silent photoplay and the photoplay with 
sound and voice; the scenario: the actor's art; pictorial effects; 
commercial requirements; principles of criticism; ethical and 
educational features; lectures; class discussions; asigned rea­
dings" (1). Como puede observarse, toda una tentativa de resumir 
en un s61o curso aquêllo que, con los afios, convenientemente de 
sarrollado, se ha llegado a distribuir en cine.
Ya en 1932, es decir, très afios despuês de esa instaura"- 
ciôn, la USC expédia graduaciones de "bachelor in arts" con men 
cifin en cine. En 1935 empez6 a ofrecer licenciaturas ("master 
degree"), con menciôn en cine, Desde 1958, los estudiantes de 
la USC pueden doctorarse en cine. El ejemplo evolutive seguido 
por la mencionada Universidad, siendo quizS el menos représen­
tative por su excepcionalidad y su carScter de avanzada, puede 
proporcionarnos, sin embargo, una idea acerca del afianzamien- 
to conseguir por el cine en la Universidad norteamericana.
De hecho, y afin existiendo en el mundo una tendencia a la 
inclusion del estudio y aprendizaje del cine en los planes uni 
versitarios, es évidente que, hoy por hoy, el grado de arraigo 
alcanzado s61o lo podremos medir dirigiendo nuestra investiga- 
ci6n hacia Nortearoêrica, cuya Universidad ha adquirido el ca- 
racter de verdadero hervidero de futuros hombres comunicantes 
verbo-icOnicos, bajo el signo de la profesionalidad. Comunican 
tes que, en realidad, deberSn veneer todavla numerosas dificuj. 
tades para ejercer profesionalmente como tales: segûn recien- 
tes estadlsticas recogIdas por The ^ e r i c a n  Film Institute en
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su Gula de 1978(2), sOlo uno de entre dosclentos licenciados lo 
grarS en cada proraociOn su objetlvo de trabajar en las grandes 
compafilas de produceiOn cinematogrSficas, o en las cadenas na- 
cionales de television(3). El resto, con suerte, conseguirS e- 
jercer su profesiOn en las emisoras locales, en las pequefias 
productoras, muchas especializadas en cine industrial o educati 
VO, en los programas estatales de producciOn de cine y televi­
sion (ministerios, oficinas federales, etc.) o en las nuevas ins 
talaciohes de television por cable: No olvidemos tampoco a aquO 
llos que pasarSn a ser profesores en los cada vez mSs nutridos 
departaraentos de Cine, Television, ComunicaciOn, etc., de las 
mismas o similares instituciones que les ban graduado. Una pro- 
fesionalizaciOn, como puede observarse, bastante alejada para la 
inmensa mayorla, del espejismo del triunfo social y econOmico 
que el mundo del cine y la television sugieren por las espécia­
les caracter1sticas que ambos medios ban désarroilado en losanos 
de su existencia.
Pero, al margen de la problemStica inherente a la postgra 
duaciOn, el aspecto que mSs nos interesa en estas pSginas es a- 
quel que concierne a la estructuraclOn de ese tipo de ensefianza 
en la Universidad y otros centros superiores norteamericanos:
1.- Instituciones, profesorado y titulaciOn.
Datos a tener en cuenta: en 1967, aproximadamente 200 cen 
tros superiores de ensefianza en el pals (colleges y universida- 
des), ofreclan cursos sobre cine/televisiOn (Filmstudy) o ^  ci
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ne/televisiOn (Filmmaking). Es decir, menos del diez por clen­
to del total existante, que se sitfia por encima de los 3.000. 
No existen datos acerca de cuantas instituciones impartIan el 
primer tipo de ensefianza y cuantas el segundo, debido sobre to 
do al hecho de que en numerosas ocasiones ambos se confunden, 
al ser frecuente la prSctica cinematogrSfica como apoyo a los 
estudios de investigaciôn. En 1978, de un total de 3.200 cen­
tros consultados por el American Film Institute, 1.513 respon- 
diendo a la encuesta remitida (los mSs importantes, tanto por 
la cantidad de alumnos como por su prestigio). De ellos, 439 in 
dicaron que no ofreclan ensefianza cinematogrSfica de ningûn ti 
po y los restantes 1.067 centros contestaron afirraativamente. 
En casi la totalidad de estos centros, la prSctica profesional, 
su aprendizaje, existe al lado de la investigaciôn cientlfica 
y especulativa.
Es decir, en diez afios se ha quintuplicado el nûmero de 
instituciones que ofrecen en sus planes de estudio programas de 
cinematografla, y es todavla superior el porcentaje de incre- 
mento experimentado en el nûmero de asignaturas ofrecidas, con 
secuencia directa y proporcional de la demanda del también cre 
ciente alumnado.
En esas 1.067 instituciones existen programadas un total 
de 9.228 asignaturas o cursos verbo-icônicos, distribuidos de 
la siguiente forma; 4,161 cursos de cine, 3.679 cursos de tele 
visiôn y 1.388 cursos combinados de cine y televisiôn. Si nos 
concentrâmes en el campo cinematogrSfico estricto, veremos que 
3.655 de esos cursos son exclusivamente para no-graduados (equi
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valente aproxiraado de los estudiantes de primer ciclo europeos) 
y 1.161 para graduados (cifra que incluye tambiên cursos para 
ambos tipos de estudiante).
El nûmero de profesores encargados de esa ingente masa de 
asignaturas en ambas materias, cine y televisiôn, asciende a 
4.220, de los cuales 2.830 trabajan en régimen de dedicaciôn ex 
clusiva, mientras que los 1.390 restantes imparten sus ciases 
en base a dedicaciones parciales.
De las 1.067 instituciones con ensefianza verbo-icônica, 307 
disponen de programas dirigidos a obtener una graduaciôn en uno 
o en ambos medios (équivalentes a nuestras especialidades); 146 
sôlo en el cine. Entre ellas, 12 Universidades ofrecen licencia 
turas en cine hasta el nivel de doctorado; 45 titulan a nivel de 
"master" (licenciado) y 123 ofrecen graduaciones a nivel de "ba­
chelor" (primer ciclo). AdemSs 20 instituciones ofrecen simi-gra 
duaciones obtenibles en dos anos (assocciate's degree) y unas o- 
tras pocas expenden certificados de aptitud en cine como materia 
complementarla.
Es asimismo importante el nûmero de instituciones que ofre 
ce titulaciôn en Sreas interdisciplinarias, taies como Media, Co 
municaciôn de Masa, Comunicaciôn, Tocnologla Educacional, etc., 
las cuales incluyen cl estudio y el aprendizaje del cine. De e- 
llas, 8 conceden doctorado, 26 "master's degree", 44 "bachelor's 
degree" y 18 "associate's degree".
Sin embargo, 769 de los 1.067 centros Implicados, a pesar
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de impartir cursos de cine, no ofrecen titulaciôn especïfica 
en la materia. En varios de ellos puede obtenerse una titula­
ciôn superior en otra Srea y una menor (minor) en cine o tele 
visiôn; en casos aislados, un estudiante puede llegar a obte­
ner titulaciôn superior independiente en cualquiera de esos 
dos medios, pero se trata de una excepcionalidad.
Por ûltirao, dentro de este apartado, procedemos a una 
clasificaciôn de acuerdo con la titulaciôn raôxima que estSn 
autorizadas a otorgar las distintas instituciones:
- Estudios de dos afios de duraciôn ("associate's degree"). 
Los certificados que expenden esos centros son vSlidos 
para pasar a la ensefianza inmediatamente superior.
- Estudios de cuatro afios ("bachelor's degree"). Sus diplp 
mas son de graduado. Pueden asimismo concéder certifica­
dos por estudios de dos afios.
- Nivel superior. En el primer afio se estudia en calidad 
de "junior", en cuatro afios se obtiens la graduaciôn y 
pueden seguirse cursos para graduados.
- "Comprehensive". Ademâs de los "associate's degrees" (no 
todas), tienen el nivel "bachelor" y ofrecen cursos para 
graduados, con obtenciôn del "master degree" o de la ti­
tulaciôn de "specialist".
- Profesionales. Ofrecen programas de estudio en un campo 
especlfico, dirigidos a un nivel de no-graduados y de 
graduados, indistintamente.
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- Universidades. Ofrecen los cuatro anos anteriores a la 
graduaciôn, mâs los cursos para graduados hasta el doc­
torado, en mSs de dos campos de investigaciôn orientada 
y como profesionales.
2.- Alumnado y estudio de materias.
En la actualidad, en los Estados Unidos, un total de 40.590 
estudiantes (36.654 no-graduados y 3.936 graduados) sigue normal 
mente estudios de cine, de televisiôn, o de ambas especialidades; 
23.290 sôlo cursos de televisiôn; 8.335, de cine; 8.965 de ambas 
especialidades. Estas cifras se refieren a alumnos oficialmente 
matriculados en carrera de Indole cinematogrSfica, televisiva o 
interdisciplinaria relacionadas con los medios de comunicaciôn. 
Pero, ademâs, unos 200.000 alumnos frecuentan cursos semestrales 
de cine y televisiôn fuera de especialidad, como asignaturas corn 
plementarias.
De la extraordinaria cantidad de asignaturas ofrecidas, con 
una variedad y riqueza que cabe calificar de exhuberante (heraos 
localizado cursos tan especializados como el que responde el enun 
ciado "El negro en el cine", junto a otros de carâcter general 
como "Cine ContemporSneo" o "Seminario sobre Cine", todos en el 
misnio programa de estudios, por demSs limitado, como es el de la 
Universidad de Vermont), pueden extraerse una serie de denomina 
dores comunes que agrupan la mayorla de asignaturas pertenecien 
tes a los misraos paradigmas de posibilidades. Los centros esta- 
blecén unilatetalmente un slstema de prioridades en cada tipo de 
materias, es decir, ponen el Ônfasis en el orden a seguir por
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los estudiantes dentro de la especialidad. El resultado general 
del pals es el siguiente:
Asiqnatura %
1 Producciôn (realizaciôn) 33
2 Crltica y estêtica 26
3 ApreciaciCn fllmica 21
4 Historia del Cine 11
5 Tecnologla y Media Educ. 8
Debe tenerse en cuenta que los cursos de cine y televi­
siôn estân impartidos por distintos departamentos acadômicos 
y que aûn en un mismo centro pueden depender de departamentos 
distintos, incluyendo uno especlfico de Cine, Televisiôn o Co 
municaciôn. Mientras varias universidades tienen programas oqn 
pletamente desarrollados y dedicados especiaImente al estudio 
y aprendizaje de Cine y Televisiôn, muchas otras ofrecen es­
tos cursos en &reas mâs tradicionales, como puedan serlo Len- 
gua, Arte, Historia, etc. El contexte académico que envuelve 
la ensefianza y el estudio del cine determinarâ a menudo la a- 
proximaciôn al medio. Por ejemplo, un departamento de Lengua 
ensefiando apreciaciôn fllmica, puede tener un punto de vista 
particularmente literario en el estudio de los films clâsicos, 
estableciendo frecuentes comparaciones entre film y novela o 
poniendo el ônfasis en el desarrollo estructurâl de la trama.
Un departamento de Historia puede tratar los film como docu­
mentes referidos a la Ôpoca en que se produjeron, o como apo­
yo ilustrativo de la Ôpoca que reflejan, etc.
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En un programa interdisciplinario, el estudiante puede se 
guir cursos en varias Sreas distintas (lengua inglesa, romSni- 
cas, comunicaciôn, filosofla, historia, etc.), todas las cuales 
pueden acercarse al cine desde sus perspectives particulares.
La idea que existe tras esos programas, es permitir al estudian 
te explorer la materia desde varios puntos de vista y, en todo 
case, seleccionar un Srea especïfica de concentraciôn.
Aunque es évidente que un estudio interdisciplinario del 
cine puede ser a menudo valioso, teniendo en cuenta el eclectis 
mo y las mfiltiples facetas que encierran cine y televisiôn, lo 
c1erto es que la tendencia general se dirige hacia el estudio 
del medio como disciplina independiente e incluso algunos pro­
gramas de estudios estSn enfocados hacia la producciôn y el es 
tudio de un tipo determinado de films, taies como documentales, 
expérimentales, fictives, etc., en un camino hacia la mSxima es 
pecializaciôn.
En los Estados Unidos, el mero hecho de ofrecer ensefianza 
CinematogrSfica presupone, aun para la raSs modesta de las insti. 
tuciones, la existencia de unas condiciones minimas que perrai- 
tan el desenvolvimiento tanto de los alumnos como de los depar­
tamentos implicados, y que podrlamos concretar en:
a) Actividades especiales (Special activities/offerings).
b) Instalaciones y equiparaento (Facilities and Equipment).
En el detalle que sigue veremos, comparadas, cuales son 








Angeles (UCLA) -la cual aparece como el mejor equipado de los 
centros norteamericanos en este campo-, y un pequefto centro.
P "
5 elegldo al azar, semejante a la gran mayorla de los que ofre­
cen sôlo dos o très asignaturas de cine, en este caso organize 
das incluso en un "Film Study" dependiente del Departamento de 




ÿ, UCLA Publicaciones estudiantiles, programa pro
Â:. ducido en circuito cerrado de TV, televi-
■ï'>
siôn por cable, emisora local pûblica de 
TV, participaciôn en producciôn de films 
y TV, estudio independiente, archives de 
. cine y TV. Becas Harold Leonard para in-
'7' ' vestigaciôn Internacional.
I Augsburg College Proyecciones de films, programa produci-
do en circuito cerrado de TV, participa- 
ciôn en producciôn de cine y TV, estudio 
,4, independiente.
Instalaciones y Equipamiento
UCLA En cine; equipo complet© en 16 m m . , equi
po de montaje en 8 m m . , iluminaciôn, pro 
yectores, estudio de sonido, proyeccio­
nes en 35 m m . , salas de montaje, salas de 
mezclas de sonido, departamento de anima 
ciôn, filraoteca permanente, almacên, es­
tudios de rodaje, salas de montaje sono- 
ro, facilidades para filmaciôn.
Auggburg College Equipo complet© en 16 mm., sala de pro- 
yecciôn, sala de montaje, sala de mez­
clas de sonido, filmoteca permanente.
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Existiendo diferencia entre ambas instituciones, el hecho 
es que, aparentemente, no se trata de una diferencia profunda, 
ya que tanto UCLA como Augsburg disponen de unos elementos bS- 
sicos coïncidentes; equipos de filmaciôn, proyecciôn y montaje. 
Evidentemente, la diferencia se encuentra en proporcion a la 
cantidad de alumnos que pueden y deben partlcipar en cada uno 
de las actividades y equipos programados y en la disponiblidad 
que poseen esos elementos bSsicos para cada uno de esos alumxas.
En UCLA son 150 no-graduados y 250 graduados los alumnos 
que slguen sus cursos de cine, lo cual représenta un 0.75 por 
ciento y un 2 por ciento aproximadamente del total de matricu­
lados en 1978 en esa Universidad (20.487 no-graduados y 11.644 
graduados), la segunda de California por el nûmero de alumnos 
(el primer lugar lo ocupa la California State University of 
Long Beach con un total de 32.442 estudiantes), lo que es igual 
que decir una de las primeras de los Estados Unidos y la prime 
ra, junto con la University of Southern California (USC), por 
lo que se refiere a la importancla de su ensefianza cinematogrS 
f ica.
No poseemos datos de la cantidad de alumnos que frecuentan 
los cursos de cine del Augsburg College, pequefta instituciôn 
con un total de 1.150 alumnos, todos no-graduados, al no exis- 
tir en ella la titulaciôn cinematogrSfica -ese tipo de ensenan 
za sôlo figura alll en tanto que materia complementarla deotras 
especialidades-. En base al porcentaje obtenidc en UCLA, el nû 
mero de estudiantes que seguirlan la especialidad cinematogrâ- 
fica de existir, no pasarla de 15 y, si tenemos en cuenta que
vt;v -68-
I
se trata de asignaturas complementarlas de un departamento de 
Arte, podemos imaginar que unos cincuenta alumnos pueden fre- 
cuentar sus cursos, sin que todos ellos ooincidan necesaria- 
mente en cada una de las asignaturas -cuatro- ofrecidas en el 
Jî centro.
Por lo que respecta al profesorado, mientras en UCLA exis 
ten 34 profesores de cine con dedicaciôn exclusiva (muchos de 
ellos, ccmo la realizadora Shirley Clark con ademâs conocidos 
profesionales), los cuales imparten 20 asignaturas distintas 
para no-graduados y 88 para graduados, en el Augsburg College 
sôlo cuentan con un profesor de dedicaciôn exclusive y otro 
parciaImente empleado.
En cualquier caso, frente a instituciones equipadas para 
ofrecer la mâxima capacitaclôn cinematogrâfica, tanto cientl- 
fica como profesional, la existencia de una instituciôn (reli 
glosa en este caso), con un nivel de graduaciôn mâximo de "ba 
chelor", que cuente con las condiciones minimas requeridas pa 
ra iniciar el alumno interesado en la Investigaciôn y en la 
realizaciôn cinematogrâficas (como existen tantas otras en tq. 
do el pais), no hace sino poner de relieve en qué manera la de 
manda de ese alumnado ha aipujado a todo tipo de instituciones al culU 
va de la educaciôn en, con y por el cine.
Dejamos para el siguiente apartado el anâlisis de conte- 
nidos -o, quizâ mâs propiamente, de enunciados- de los cursos 
que figuran en el catâlogo de las grandes universidades y cen 
trêmonos en el anâlisis superficial perp sintomâtico de
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los que ofrecen los pequefios centros équivalentes al Augsburg 




- Introduction to Cinema Art
Se trata de dos cursos progrèsivos de prâctica de realiza 
ciôn (y que incluyen tanto ejercicios de guiôn como de ilumi­
naciôn, montaje, organizaciôn de la producciôn, ademâs de la 
filmaciôn en si), un curso también prâctico sobre televisiôn 
y un curso presumiblemente teôrico de carâcter estético. Es 
decir, y en una proporciôn bastante aproximada a la de la en­
sefianza cinematogrâfica en todo el pals, dando prioridad a la 
prâctica, este programa nos ofrece, aun de forma reducida, un 
muestrario de las dos tendencies que configuran esta ensenan- 
za: la de tipo cientlfico, abocada a la investigaciôn del me
dio y la de tipo profesional, incluso cuando el carâcter corn 
plementario que ese tipo de estudios posee en centros como el 
que nos ocupa, no permitan un desarrollo suficiente de las po 
sibilidades de investigaciôn o creaciôn, tanto por parte del 
alumnado como del medio en si.
Por lo que respecta a los centros universitarios conside- 
rados como Escuelas de Cine, es justo considérât, al lado de 




existencia de otras Universidades que, sin concéder el docto­
rado en cine a sus alumnos, trabajan de un modo progresista 
desde tiempo con el fin de mejorar, incrementar y profundizar 
su ensefianza cinematogrâfica. En la mayorla de Universidades, 
incluso en aquëllas que limitan su titulaciôn a los estudios 
puramente cientlficos, la realizaciôn de un film forma parte 
del trabajo de curso. Existen tentatives tan interesantes co­
mo la de la Temple University de Filadelfia (que doctora en Co 
municaciôn), la cual empezô hace unos diez afios, uno de los 
mâs sélectives e interesantes programas del pals. Un programa 
que destaca el cine ccrnio comunicaciôn, como documento creati­
ve, como cinëma-vëritê, como acciôn politics, como periodismo. 
El departamento de Cine de esa Universidad (Departmente of Ra 
dio-Television-Film. School of Communications and Theater) 
contaba en 1967 con 217 estudiantes no graduados y 35 gradua­
dos, y con tan sôlo très profesores. Aquel afio dos de sus a i m  
nos ganaron los dos mâs importantes premios nacionales para es 
tudiantes de cine, la beca UFA/McGraw-Hill y el concurso de 
films de los "White House Presse Photographers" ("FotÔgrafos 
de Prensa de la Casa Blanca").
Siendo una prâctica comûn la participaciôn de estudiantes 
en concursos especiales para ellos (el promedio anual sôlo en 
los Estados Unidos es de 35), no son los posibles premios a ob 
tener los ûnicos medios de que dispone el estudiante para que 
su labor encuentre alguna recompensa. De hecho, es bastante nor 
mal que se intente la explotaciôn comercial de los films de 
prâcticas como medio de financiaciôn de ellos o de futuras o- 
bras, aunque ësto no signifique falta de financiaciôn de esas
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prScticas por parte de las Universidades; financiaciôn que po 
drS ser total o parcial segQn la envergadura del proyecto. To 
memos el ejemplo de la University of California at Los Ange­
les (UCLA):
Existen en UCLA tres cursos de producciôn a los que se de 
nomina Proyecto Uno, Poryecto Dos y Proyecto Tres. Sôlo el pri­
mero de esos cursos es accesible a los alumnos no-graduados y 
en él los films se realizan en 8 m m . , con sonido directo de 
16 mm. El presupuesto que la Universidad destinaba para cada 
uno de los films a comienzos de los setenta era de 100 dôla- 
res (unas 7.000 Ptas. al cambio de la ôpoca). Sin embargo, el 
coste adicional que debla satisfacer el alumno en caso de so- 
brepasar los 800 pies (244 metros, aproximadamente) de pellcu 
la podrla ser de 50 a 150 d6lares. Para el Proyecto Dos, la 
Universidad suministraba 500 dôlares por film; estos se reali 
zaban en 16 mm. con sonido directo, y con una longitud que os 
cilaba entre 3 y 4.000 pies. La pellcula adicional podia cos­
tar le al alumno por encima de los 500 dôlares. El Proyecto 
Tres comprende la realizaciôn de pellculas post-sincronizadas, 
con una duraciôn entre quince y veinte minutes. Una vez mâs 
los estudiantes deben hacerse cargo de la diferencia entre el 
presupuesto que el departamento destina al film y el coste real 
de êste, diferencia adicional que podia llegar a ser de 2.000 
dôlares. Como los films realizados quedan en propiedad de los 
alumnos, es lôgico que intenten la aventura de la distribuciôn 
comercial.
No todos lo consiguen. El caso mâs notable de los que si
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lograron colocar su obra, quizâ sea el del realizador George 
Lucas con su pellcula "THX-1138-4eb": no sôlo consiguiô el me­
jor film de ciencia-ficciôn realizado hasta entonces en una 
escuela con los medios normales en un centro de ensefianza (la 
use en este caso), sino que interesô en el resultado al pro­
duc tor Y realizador Francis Ford Coppola (otro antiguo alumno 
universitario, en la UCLA), quien comprô el film y contratô a 
George Lucas para realizar la adaptaciôn y dirigir un largo ng 
traje basado en su propia pellcula. Esa nueva versiôn, ya corn 
pletamente profesional, coristituyô el primer eslabôn en la ca 
rrera del realizador de "La guerra de las galaxias".
De las 426 Universidades norteamericanas que ofrecen estu 
dios cinematogrâficos (sumando al nûmero de Universidades los 
distintos centros que cada una de ellas posee; por ejemplo, la 
University of California posee centros en Berkeley, Davis, Ir­
vine, Los Angeles, San Diego, Santa Barbara, Santa Cruz), doce 
ofrecen doctorado especlf i camente cinematogrâfico:
- Bowling Green State University
- Brigham Young University.
- Columbia University.
- New York University.
- Northwestern University.
- University of California at Los Angeles.
- University of Cincinnati.
- University of Florida.
- University of Iowa,
- 7 3-
- University of Missouri.
- University of Oregon.
- University of Southern California.
Existen ademâs otros centros como el Columbia College, que 
ofrece un Certificado of Advanced Study in Film, y The Film 
School y The American Film Institute, dos de los escasos ejem- 
plos de Escuela Profesional de Cine que ofrece el pais, los cua 
les serân estudiados en el correspondiente apartado, con una ti 
tulaciôn mâxima en este campo. Tanto las doce Universidades m m  
cionadas como el Columbia College, disponen de programas sufi- 
cientemente amplios en las dos especialidades -investigaciôn y 
prâctica profesional con la excepciôn de la University of Iowa, 
donde no se imparten cursos expresos de realizaciôn- como para 
que puedan figurar con todo derecho al mismo nivel académico 
que los programas de las mâs tradicionales de las especialida­
des impartidas. Y las circunstancias son idénticas si se esta 
blece una comparaciôn con cualquier escuela estrictamente pro 
fesional.
Creemos asimismo digno de menciôn, si bien su significa­
do Gltimo responda a distintas posibilidades de interprétaciôn, 
el hecho de que tres de las mâs prestigiosas Universidades del 
pals, la de Harvard, la de Yale y la de California en Berkeley, 
dediquen una atenciôn muy relativa a la materia, con graduacio 
nés no especificas o, en todo caso, no mâximas en ella:
- Harvard; "Major" en estudios vlsuales y de environne­
ment, con menciôn en cine.
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- Yale: M.F.A. en cine (con sôlo dos cursos de rea­
lizaciôn, uno de iroagen real y otro de ani- 
maciôn).
- Berkeley: B.A, en cine.
En las pSginas siguientes procedemos al anâlisis de los 
correspondientes programas, para lo cual previamente nos per- 
mitimos la reproducciôn de los mismos, transcribimos en el de 
talle tan sôlo los datos referidos estrictamente al campo ci­
nematogrâf ico (exclulmos por tanto aguellos otros pertenecien 
tes a medios afines, excepto cuando se estudien conjuntamente), 
y aguellos de tipo general que conciernen al centro, con el 
fin de facilitar su clasificaciôn.
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BOWLING GREEN STATE UNIVERSITY. BOWLING GREEN. OHIO.
Universidad estatal. 16.054 estudiantes 
(14.130 no-graduados). 772 profesores. 
Calendario: quaters.
Departamento que ofrece
la especialida d ; Radio/Television/Cine. 5 profesores en dedi 
caciôn exclusiva y 5 en dedicaciôn parcial.










Lista de Cursos: 
pa no-graduados.
pa graduados.
Realizaciôn en 8 mm.
Realizaciôn en 16 mm.
Historia y Crltica del Film.
Historia y Crltica del Film.
Producciôn y Direcciôn CinematogrSfica. 
Escribir para TV y Cine.
Producciôn Avanzada de Films.
PrSctica en Cine.
Ensefianza de Radio/TV/Cine.
Seminario: "Radio/TV/Cine y Sociedad de Masa".
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BRIGHAM YOUNG ONIVESITY. PROVO, UTAH.
Universidad religiosa independiente.
26.421 estudiantes (24.028 no-graduados). 
1300 profesores, Calendario: 4-4-2-2.
Departamento que ofrece
la especialidad: Teatro y Artes CinemSticas. Alumnos especiall.
(1 ) dad Cine; 20 no-graduados y 10 graduados,
3 profesores Cine/TV en dedicaciôn exclusiva.
(2) Comunicaciôn. Alumnos: 50 (graduados). 5 pro­
fesores en dedicaciôn exclusiva y 5 en dedica 
ciôn parcial.
Graduaciôn: B.A, con "major" en Cine/TV, M.A. con concen-
(1) traciôn en guiôn, actuaciôn y direcciôn.
Ph. D. en Historia del Cine, Teorla y Crltica.
Prioridad en Materias: (1)







Lista de Cursos (1):
pa no-graduados. Introducciôh al Arte CinematogrSfico.




Lista de Cursos(1) (sigue);
P® no-graduados y graduados.
Teorla y Crltica del Arte CinematogrSfico. 
Taller Profesional de Actores de Cine y TV. 
Taller Profesional de Directores de Cine y TV. 
Taller Profesional de Guionistas de Cine y TV. 
Curso Avanzado de Sonido en Teatro y Estudio. 
Direcciôn Artlstica en Cine y TV.
Lista de Cursos (2);












COLUMBIA UNIVERSITY, NEW YORK, N.Y.
Universidad privada. 15.830 estudiantes. 
Calendario: Semestres.
Departamento que ofrece
la especialidad. en la Escuela de Artes. Alumnos 5 no-
graduados y 70 graduados, 6 profesores en de 
dicaciôn exclusiva y 8 en dedicaciôn parcial.
Graduaciôn; B.A., M.A. en produceiôn/critica de cine.











Tecnologla del Film. I y II.
Realizaciôn I y II.
p3 graduados sôlo.Mêtodos Investigaciôn Fllmica.
Equipamiento y Tecnologla Fllmicos I y II 
Guiôn.
Prâcticas de Guiôn.




Lista da Cursos (sigue):
Actuaciôn y Direcciôn.
Historia del Cine Americano I y II. 
Estudio del Autor.
Teorla y Crltica.
Técnicas del Film Sonoro.
La Banda Sonora.
P3 no-graduados y graduados.
Cine e Ideolodla
Historia y Estética delà Animaciôn. 
Dibujo Cinemâtico.
Historia del Cine I y II.
El Cine Documental.
Anâlisis del Lenguaje Fllmico I y II. 
Cine de Vanguardia.
Estudio de los Gêneros.
Seminario: "Historia Cine Internacional". 
Técnicas de Animaciôn.
Producciôn de un Film.
La Industrie Cinematogrâfica.
Cinemateca (Filmoteca)
Departamento: Ensefianza y Tecnologla Educacional y Media.
En la Escuela de Maestros. Alumnos especia­
lidad Cine: 15. 4 profesores en dedicaciôn 
parcial.
Graduaciôn: M.A., Ed. D., M. Ed. en tecnologla educacional.
Prioridad en Materias:
Investigaciôn. (1) Media educacional/tecnologla instruccional.
(2) Producciôn.
(3) Crltica y Estética. .








P^ graduados. Uso de la CSmara en la educaciôn. 
Producciôn de Films éducatives.
Curso avanzado de dibujo para TV/Cine. 
Realizaciôn CinematogrSfica con niftos.
Departamento:
Graduaciôn:
Lengua y Literature. En la Escuela de Maestros. 
11 profesores en dedicaciôn parcial.
M.A., Ph.D. en Lengua y Literatura con menciôn 




(1) Media educacional/Tecnologla instruccional.
(2) Producciôn.








graduados. El Cine como Arte
Acercamiento crîtico al Cine. 
CSmara.
Curso Avanzado de CSmara. 
Producciôn cinematogrSfica. 
Uso infantil del Cine/TV.
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NEW YORK UNIVERSITY. NEW YORK. N.Y.
Universidad privada. Calendarlo: 
Semestres.
Departamento que ofrece
-Gspecla1Idad. Estudios Fllmlcos, en la Escuela de Artes.
Aluranos: 50 no-graduados y 175 graduados.
7 profesores en dedicactôn exclusive y 2 en 
dedicacl6n parcial.
Graduaci6n; B.F.A., M.A., Ph.D. en estudios fïlmicos.
Prieridad en Materias;








Nuevos Rumbos del Cine.
Cuatro Directores Europeos: Antonioni, 
Bergman, Bresson, Fellini.
La TradiclÔn Documental.
Tutorla en Estudios Fllmicos.
Crltica Avanzada de Cine.
Films de Stanley Kubrick.
Lenguaje del Cine Narrative Americano.
Films de Howard Hawks.
Films de D.W. Griffith.




Lista de Cursos (sique);
Seminario sobre Cine Actual.
Films de Von Sternberg.
El Cine en el Arte.
El Suefio, lo FantSstico y lo Sobrenatural 
en el Cine.
Principios Estéticos del Cine.
Lecturas de Teorta Fllmica.
Cuatro Directores Americanos; Borzage,
Von Sternberg, Hawks, Sirk.
Taller sobre Crltica de Cine.
Estudio Avanzado Independiente.
Films de Alfred Hitchcock.
Comedia CinematogrSfica.
Cine y Culture.
Films de Jean Renoir.
El Cine de Terror.
Films de Orson Welles.
Panorama: El Cine como Arte.
Seminario sobre TradiciÔn CinemStica y las 
Artes Modernas.
Estudios Universal.
Shamarism/Storytelling y el Cine.
pa graduados. Introducciôn al estudio para graduados.
Las minorlas en el Cine.
El Western 
La CSmara MÔvil.
El Cine como Medio.
El Cine Francës de 1929 a la muerte de Vigo. 
Articulaciôn en el Cine.
EvoluciÔn de la Vanguardia Americana. 
Actuaciôn Cinematogrâfica.
Films de John Ford.
Historia del Cine Americano.
La Tradiciôn Documentai.




Lista de cursos (sique);
Historia del Cine BritSnico.
Historia del Cine a Travës de la Producciën. 
Cine: Lenguaje de Imagen y Sonido.
Cine Francës de los Treinta y Cuarenta.
Teorla del Cine Soviético.
Teorïa del Cine.
Lenguaje del Cine.
La Transiciën al Sonido.
La Guerra y el Cine.
Los Componentes del Cine.
La Manera MItica en el Cine: Cocteau, Dovchenko, 
Deren.
El Cine "B" Americano.
El Côdigo de ProducciÔn.
Color.
Cine Soviético: Estêtica y Estillstica.
Cine y Modernidad en el Arte.
Coloquio.
Suspense.
El nuevo Cine Americano: Independientes y 
Vanguardia.
El Cine Europeo del Este y las teorîas Fîlmi- 
cas.
Films de Michelangelo Antonioni.
Estructura Narrative del Film.
"Cinema Vérité" en Amërica.
Cine Negro.
Cine de la ReflexiÔn.
Fenomenologla y Cine.
Dada/Pop/Surrealismo y Cine.
Problemss y Metodologla de la Historia del Cine. 
Cine/Video; Puntos de Coincidencia,
EvoluciÔn y Desarrollo del Lenguaje Fllmico.
El Cine Narrative Americano.
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New York University.
Lista de cursos (sique):
Cine Italiano.





Tres Aproximaciones al Cine.
El Cine y la Sociedad Americana: Los Treinta. 











Literatura del Cine: Bibliografla e Investi- 
gaciCn.
Seminario sobre estêtica.
Mêtodos y Modos de la ComunicaciÔn Cinemato­
grSfica .
Crltica del Film.
Seminario sobre Cine Actual.
D.W. Griffith: los films de la Biograph. 
Films de Dziga Vertov.
El Cine y la Literatura del siglo XX.
Autorla y Manufactura del Film.
El Cine y la Crltica de la Ilusiôn.
Clasificaciên de Films.
Estudios sobre AnSlisis de Movimiento.





Llsta de cursos (sique):
Futurismo, Fascisme, Neo-Realismo.
Jean Renoir.




Investigaciên Dirigida en Estudios Fllmicos. 
Cine e Historia.
Problemas y Tôpicos en el Cine Narrative. 
Taller sobre Crltica de Cine.
Cine Sonoro; 1931-1933.
Films de Michael Snow.
Hitchcock.
James Whale.
El Cine de Gangsters.
El Nacimiento del Cine: 1896-1915.
DirecciGn Artlstica.
La Industria del Cine Americano de la II 
Guerra Mundial a los Cincuenta.
Films de Michael Curtiz.
El Serial.
El Cine de AcciÔn.
Eisenstein.
Exprèsionismo en el Cine.
Cine y Realidad.
Cine; Polltica, Religiôn y Filosofla.
Estudios Avanzados de AnSlisis de la Historia 
del Cine.
El Cine como Material para la Historia del 
Teatro.
Lecturas Dirigidas.




Departamento; Instituto de Cine y Televisiôn para no-gradua 
dos. Alumnos: 630. 14 profesores en dedicaciôn 
exclusive y 41 en dedicaciôn parcial.




Realizaciôn. (1) Documentai, Narrative, Experimental,
Animaciôn, Educacional. (Sin prioridad).
Lista de Cursos;
pn no graduados. Historia del Cine.
(Sôlo Cine) Mass Media en la Civilizaciôn ConteraporSnea.
Estêtica del Cine.
Curso Avanzado de Elementos Fllmicos.
La tradiciôn Documental.
ComunicaciÔn no-verbal.
Movimiento, Asunto y Significado.
Lenguaje de la Imagen y el Sonido I y II.
El Trabajo de Actor.
Tecnologla de la CSmara.
Tecnologla del Montaje.
Taller sobre el Documental.
Taller sobre animaciôn.
Taller sobre Compafllas de ProducciÔn.
Sonido: Funciôn y Montaje.
Sonido: Têcnicas y Mêtodos de Registre.
MÛsica para Cine y Televisiôn.
Montaje Cinematogrâfico.
Filmaciôn.
Iluminaciôn; Cine y Televisiôn.
Taller sobre Sonido Creative
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New York University.
Lista de Cursos (sigue):




Seminario sobre Problemas del Escritor. 
Seminario Avanzado sobre Guiôn.
Estudio Avanzado Invidual.
Departamento; Instituto de Cine y Televisiôn p® graduados.
Alumnos: 149. 6 profesores en dedicaciôn ex- 



















Montaje I y II.
Equipos de ProducciÔn (elemental) I y II. 
Actuaciôn en Cine (elemental).
Escribir para Medios Visuales.
DirecciÔn (elemental) I y II.
Têcnicas de la CSmara CinematogrSfica 
(superior) I y II.
Guiôn CinematogrSfico I y II.
Taller sobre ProducciÔn (elemental) I y II. 
Têcnicas de la CSmara CinematogrSfica (ele 
mental) I y II.
El Cine como Medio.
Montaje (superior) I y II.
Têcnicas de la ProducciÔn CinematogrSfica 
(superior).
Equipos de ProducciÔn (superior) I y II. 
DirecciÔn (superior) I y II.
Organizaciôn de Proyectos (superior) I y II. 




Departamento; Estudios Libérales. En la Escuela de Perfec-
cionamiento Educative. 9 profesores en dedi­
caciôn parcial.











El Cine como Medio.




Guiôn (elemental y superior).
El papel del Productor.




NORTHWESTERN UNIVERSITY, EVANSTON. ILLINOIS.
Universidad privada. 10.000 alumnos 
(6831 no-graduados). 1309 profesores. 
Calendario: Quaters.
Departamento que ofrece
la especialidadi Radio/Televisi6n/Cine. En la Escuela de
Expresiôn Oral. Alumos especialidad cine: 
150 (no-graduados) y 25 (graduados). 10 pro­
fesores en dedicaciôn exclusiva y 3 en dedl. 
caciôn parcial.
Graduaciôn: B.S., M.A., M.F.A., Ph.D. en Cine.
Prioridad en Materias:
Investigaciôn. No-graduados (1) Crltica y Estêtica.
(2) ProducciÔn.
(3) Historia.
Graduados (1) Crltica y Teorla.
(2) Historia.
(3) ProducciÔn.
Realizaciôn. Depende del interês del alumno.
Lista de Cursos: 
P® no-graduados. Introducciôn a la Cultura Popular en los 
Mass Media.
Proceso creative en Imagen y Sonido.
Introducciôn a la ProducciÔn Cinematogrêfica.
Introducciôn a la Historia y Crltica Cinema­
togrâf icas .
P® graduados. Problenas en la Ensenanza CinematogrSfica.
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Northwestern University.
Lista de Cursos (sique):
P® graduados y 
no-graduados. Redacciôn DramStica en Radio/TV/Cine.
Problemas en la RedacciÔn DramStica Contem- 
porânea.
Estudios de Teorla Fllmica.
Estudios en Cine Nacional.
Estudios en Cine de Autor.
Estudios en Gêneros Cinematogrâficos. 
ProducciÔn Fllmica.
ProducciÔn bâsica en 16 mm.
El Cine Experimental.
La Historia del Cine.
Modos de ComunicaciÔn Cinematogrâfica.




Estudios en Crltica CinematogrSfica.
Departamento:! Editorial, en la Escuela de Periodismo. 




P® graduados. El Cine como Documento.
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UNIVERSITY OF CALIFORNIA LOS ANGELES. LOS ANGELES, CALIFORNIA.
Universidad estatal. 32.131 alumnos 
(20.487 no-graduados). 2265 profesores. 
Calendario; quaters.
Departamento que ofrece
2® de Artes del Espectâculo. Alumnos especialidad
Cine: 150 no-graduados y 250 graduados.
34 profesores en dedicaciôn exclusiva.
Graduaciôn: B.A., M.F.A. en ProducciÔn y Redacciôn. 
B.A., M.A., Ph.D. en estudios crîticos.


























Historia del Cine Americano. 
Historia del Cine Europeo.
La Imagen Fllmica.
Guiôn de Cine/TV no narrativos. 
ProducciÔn CinematogrSfica.
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Unlverslty of California, Los Angeles.
Lista de Cursos (sique):
Historia del Cine AsiStico, Africano y Latl 
no-Americano.
El Desarrollo del Cine en Europa y los Esta 
dos Unidos: de la I Guerra Mundial a la De- 
presiôn.
El Desarrollo del Cine en Europa y los Esta 
dos Unidos: de la II Guerra Mundial al pre­
sente.
Cine Experimental.
Historia del Cine Documental.
Distribuciôn y Exhibiciôn CinematogrSfica.
El Cine y los Cambios Sociales.
Autores CinematogrSficos.
Gêneros CinematogrSficos.
Productores y sus Pellculas.
Crltica.
Curso Avanzado de Actuaciôn para Cine y Te­
levisiôn.
Escribir para Cine y Televisiôn.
Curso Avanzado sobre Escribir para Cine y 
Televisiôn.
Fotografla bSsica para Cine y Televisiôn.
Curso Avanzado de Fotografla para Cine y 
Televisiôn.
Disefio para Cine y Televisiôn.
Registre de Sonido para Cine y Televisiôn. 
Filmaciôn en Color.
Montaje de Cine y Televisiôn.
DirecciÔn de Actores en Cine y Televisiôn, 
DirecciÔn de Cine.
ProducciÔn de Cine y Televisiôn.
Dibujo Animado en las Artes del EspectSculc. 
Escribir para Animaciôn.
Taller sobre Animaciôn.
La Estêtica de la ComunicaciOn Visual. 
CataloguizaclÔn y Conservaciôn de Films.
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Unlverslty of California, Los Angeles
Lista de Cursos (sique):
P® graduados. Bibliografla y Mêtodos de Investigaciôn en 
las Artes del EspectSculo.
Seminario sobre El Cine y las Bellas Artes.
Seminario sobre El Cine y las Artes de la 
RepresentaciÔn.
El trasfondo de las Artes del Espectâculo.
Seminario sobre Historia del Cine Europeo.
Seminario sobre Historia del Cine Americano.
Seminario sobre Realismo y Naturalisme en 
el Cine.
Seminario sobre Expresionismo en el Cine. 
Seminario sobre Realismo Social en el Cine. 
Seminario sobre Surréalisme en el Cine. 
Seminario sobre Neo-realismo en el Cine. 
Seminario sobre Estructura Estêtica del Cine. 
Curso Avanzado de Estêtica Cinematogrâfica. 
Seminario sobre Cine Documental.
Seminario sobre Cine Fictive.
Seminario sobre Cine Etnolôgico.
Historiografla.
Teorla de la AcciÔn y Motivaciôn Dramâtica.
Seminario sobre Mêtodos Crîticos.
Cine, Televisiôn y Sociedad.
Seminario sobre Autores Cinematogrâficos.
Seminario sobre Gêneros Cinematogrâficos.
Seminario sobre Percepciôn Visual.
Curso Avanzado de Disefio para Cine.
Seminario sobre DirecciÔn Cine y Televisiôn.
DirecciÔn de Cine Etnogrâfico.
Laboratorio de ProducciÔn y RepresentaciÔn.
Curso Avanzado de Actuaciôn en Cine y Tele­
visiôn.
EvaluaciÔn de Manuscrites.




University of California, Los Angeles. 
Llsta de Cursos (sique);
Guiôn de Cine y Televisiôn no narrativo.
Plan de ProducciÔn en el Cine.
Curso Avanzado de Sonido en Cine y Televisiôn.
Taller sobre GrabaciÔn Musical.




Taller Avanzado sobre Animaciôn.
Problemas en la Ensefianza de las Artes del 
EspectSculo.
Interrelaciones Profesionales en las Artes 
del EspectSculo,
Estudios Individuales Dirlgidos: Investiga­
ciôn.
Estudios Individuales Dirlgidos: Escritura. 
Estudios Individuales Dirlgidos: DirecciÔn. 
Estudios Individuales Dirlgidos: DiseSo. 
Estudios Individuales Dirlgidos: Actuaciôn. 
Estudios Individuales Dirlgidos: ProducciÔn.
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UNIVERSITY OF CINCINNATI. CINCINNATI. OHIO.
Universidad estatal. 38.27 4 alumnos. 
(32.205 no-graduados) 3225 profesores. 
Calendario: Semestres.
Departamento que ofrece
al especialidad: Programs Interdisciplinario de Estudios F y  
micos. y de los Media. Alumnos especialidad 
cine: 66 no-graduados y 5 graduados. 9 pro 
fesores en dedicaciôn exclusiva y 6 en dedi. 
aciôn parcial.














P® graduados y 
no-graduados
Introducciôn al estudio del Cine y los Media. 
Cine bSsico.
Introducciôn a los Mass Media.
AnSlisis de los Media.





Sequndo Departamento; Historia. 1 profesor.
Prioridad en Materias;
Investigaciôn. (1) Historia.






P® graduados y 
no-graduados. Cine como Historia: Europa Moderna.
Historia y Cine sobre la II Guerra Mundial.
-99-
UNIVERSITY OF FLORIDA. GAINESVILLE, FLORIDA.
Universidad estatal. 27.838 alumnos. 
(22.172 no-graduados). 2868 profesores. 
Calendario; Quaters.
Departamento que ofrece
— - .®sp_ecilidad. Lengua Inglesa. Alumnos especialidad cine:
15 no-graduados y 10 graduados. 9 profeso­
res en dedicaciôn exclusiva.
Graduaciôn: B.A., M.A., Ph.D. en Investigaciôn Cine 
("major" interdisciplinario) e Inglês.
Prioridad en Materias:
Investigaciôn. No-graduados. (1) Historia.
(2) ApreciaciÔn.
(3) Crltica y Estêtica.
Graduados.(1) Crltica y Estêtica.
(2) Historia.







Lista de Cursos: 
P® no-graduados. Lenguaje del Cine.
Estudio sobre Pellculas. 
Seminario sobre Pellculas.
P® graduados. Retôrica del Cine. 
Introducciôn al Cine.
El Cine como Arte Narrativo. 




Sequndo Departamento: Radio y Televisiôn.
Prioridad en Materias;
Investigaciôn. (1) ProducciÔn.
(2) Media educacionales y tecnologla instruc 
cional.
(3) ApreciaciÔn.
(4) Crltica y Estêtica.
(5) Historia.






Retôrica en Cine. 
Introducciôn al Cine.
El Cine como Arte Narrativo. 
Historia del Cine.
Estudios sobre Cine.
pa graduados. Lenguaje del Cine.
(Sôlo cine) Estudios sobre Pellculas.
Seminario sobre Pellculas.





UNIVERSITY OF IOWA. IOWA CITY, IOWA.
Universidad estatal. 22.393 alumnos. 
(16.819 no-graduados). 1600 profesores. 
Calendario: Semestres.
Departamento que ofrece
—a DivisiÔn de Radio/Televisiôn/Cine del Depar
tamento de ExpresiÔn Oral y Arte DramStico. 
6  profesores en dedicaciôn exclusiva y 2 en 
dedicaciôn parcial.
Graduaciôn: B.A., M.A., Ph.D. en Cine.
Prioridad en Materias:
Investigaciôn. (1) Crltica y Estêtica.
(2) ProducciÔn.
(3) Historia.
(No ofrece estudios en Realizaciôn).
Lista de Cursos:
pa no-graduados 
y graduados. Introducciôn a la ProducciÔn de Emisiones y 
Pellculas.
Mass Media y Sociedad de Masa.
Perspectivas del Cine.
Selecciôn de Films.
Tecnologla de la ProducciÔn CinematogrSfica. 
Escribir para Cine y Radio/Televisiôn. 
Ensefianza ComunicaciÔn de Masa.
Impacto Social de la ComunicaciÔn de Masa. 
Proceso y Efectos delà ComunicaciÔn de Masa. 




Llsta de Cursos (sique);
Cine e Ideologîa.
El Cine Americano.
Historia del Cine Europeo.
Cine Francës.





La Literatura y el Cine.
El Cine y los Movimientos Artlsticos.
Narrativa y Formas Artlsticas Afines.
Gêneros y Estilos Fllmicos.
Influencias sobre la ProducciÔn de Cine.
El Cine Americano y La Cultura Americana.
Mêtodos de Investigaciôn en la ComunicaciÔn 
de Masa.
Seminario: Cine Nacional.
Seminario: Estêtica y Crltica de Cine.
Seminario: Teorla Fllmica.
Seminario: Historia del Cine.
Seminario: Investigaciôn de ComunicaciÔn de 
Masa.
Cine para Televisiôn.
ProducciÔn CinematogrSfica I, II.
Taller sobre Cine.
ProducciÔn DramStica para la Pantalla.
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UNIVERSITY OF MISSOURI, COLUMBIA. COLUMBIA, MISSOURI.
Universidad estatal. 23.325 alumnos. 
(17.610 no-graduados) 2572 profesores. 
Calendario: Semestres.
Departamento que ofrece
la especialidad: Division de Radio/TelevisiOn/Cine en el De­
partamento de ExpresiOn Oral y Arte DramStico. 
Alumnos: 100 no-graduados y 1 8  graduados.
3 profesores en dedicaciOn exclusiva y 2 en 
dedicaciôn parcial.













y graduados. ProducciÔn CinematogrSfica.
Cine Documental.
Escribir para Radio, Televisiôn, Cine.
P® graduados. Seminario en Teorla Fllmica.
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UNIVERSITY OF OREGON, EUGENE, OREGON.
Universidad estatal. 16.762 alumnos. 
(12,311 no-graduados). 975 profesores. 
Calendario; Quaters.
Departamento que ofrece
la especialidad. Area de Estudios CinematogrSficos. En el 
Departamento de Exprèsi6 n Oral. Alumnos:
20 no-graduados y 6  graduados. Profesores:
3 en dedicaciôn exclusiva y 3 en dedicaciôn 
parcial.
Graduaciôn: B.A., B.S., M.A., M.S., Ph.D. en estudios 
fïlmicos (investigaciôn).
B.A., B.S., M.F.A., en estudios fïlmicos 
(realizaciôn).
Prioridad en Materias:
Investigaciôn. (1) Crltica y Estêtica.
(2) Historia.





Conceptos BSsicos de Visualizaciôn.
Curso BSsico en ProducciÔn CinematogrSfica. 
Historia del Cine.
Grandes Realizadores.





Lista de Cursos (sique);
pa no-graduados 
y graduados. Crltica de Cine: Tradiciôn Formativa.
Crltica de Cine: Teorla del Autor y Bazin. 
















la especialidad; De Cine. En la Escuela de Artes de la Repre 
sentacifin. Alumnos: 150 no-graduados y 250 
graduados. Profesores: 22 en dedicaciôn ex­
clusiva y 45 en dedicaciôn parcial.
Graduaciôn: B.A., M.A., M.F.A., M.S. en Cine. 
Ph. D. en ComunicaciÔn-Cine. 
M.F.A. en Redacciôn Profesional. 
M.S. en Cine Educative.
Prioridad en Materias:
Investigaciôn. (1) ProducciÔn.
(2) Historia y CrÏtica/Estêtica.
(3) Media educacionales y tecnologla instruc 
cional.
Realizaciôn. Documentai, narrativa, experimental, anima­
ciôn, educacional. (Sin prioridad).
Lista de Cursos:
P® no-graduados. Têcnicas de la ProducciÔn CinematogrSfica. 
Fundamentos del Cine.
ComunicaciÔn Visual.
Historia del Cine Americano.
Lenguaje del Cine.




Universlty of Southern California.
Lista de Cursos (slgue).
CSmara CinematogrSfica.
Montaie ClnematogrSfico.
Registre de Sonido ClnematogrSfico.
DirecciGn ClnematogrSfica.
Coloquio: Técnicas de Producciôn CinematogrSfica. 
Arte e Industrie del Cine Fictive.
Historia del Cine Sonore Americano.
pa graduados. Seminario sobre Historia y Crltica Cinemato­
grSf ica .
Seminario sobre el Cine.
Historia del Cine.
Historia del Cine Sonore en Amêrica.
Cine Creative.
El Cine y el Profesor Encargado de Curse.
El Nuevo Lenguaje en el Cine.
La Censura en el Cine.
Estudios sobre Cine.
Seminario sobre Cine Documental.
Escritura de un Pequeno Guj.Gn XI.
PrSctica en Escritura para la pantalla.
AnSlisis Avanzado del GuiSn CinematogrSfico. 
PrSctica en Escritura de GuiÔn para Films no 
fictivos.
PrSctica en Maquillaje.
Seminario en Plan de Producciôn.
Seminario sobre CSmara.
Efectos Especiales en el Cine.
Desarrollo de Materiales Prototlpicos.
Seminario sobre Montaje CinematogrSfico.
PrSctica en Sonido.
Seminario en Ingenierla CinematogrSfica.
Taller sobre CSmara de AnimaciÔn.
Estudios sobre Anlmaciôn CinematogrSfica.
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Unlversity of Southern California.
Lista de Cursos (sigue):
Estudios Avanzados en Disefio GrSfico Fllroico. 
Seminario sobre Disefio GrSfico Fllroico. 
Historia del Disefio GrSfico Fllroico.
Disefio de Producciôn.
Seminario sobre Distribuciôn, Presupuestos, 
y Administraciôn CinematogrSfica.
Publicidad en las Artes de la Representaciôn.
Seminario sobre Negocio CinematogrSfico.
Seminario sobre GSneros CinematogrSficos.
Seminario sobre AnSlisis CinematogrSfico.
Seminario sobre Cine Fictivo.
Adaptaciôn: Escena a la Pantalla, II.
AnSlisis Estilo CinematogrSfico, II.
Seminario sobre Direcclôn CinematogrSfica.
PrSctica en DirecciÔn CinematogrSfica.
Teorlas de la Crltica CinematogrSfica.
Investigaciôn y Teorla en Tecnologîa Instruc 
clonal.
DirecciÔn de Centres de Materiales de Ins- 
trucciôn.
Taller de Producciôn para graduados.
EvaluaciÔn de los Media Instruccionales.
Taller sobre Cine Educative.
Disefio y Exhibiciones de Multimedia.
Historiografla y Metodologla en los Estudios 
Fllmicos.
Seminario en Cine para graduados.
Investigaciôn dirigida.
Métodos de Investigaciôn Histôricos y Crîti- 
cos en Coraunicaciôn.
Métodos de Investigaciôn HistôricosyCriticos.
Seminario sobre Investigaciôn y Pruebas Ci­
nema togrS f ica s .
Teorla del Estudio, la Percepciôn y la Comu- 
nicaciôn de Masa aplicada a la EducaciÔn Mé­
diats.
Programaciôn Avanzada para Educaciôn Indivi­
dual.
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University of Southern California
Lista de Cursos (sigue);
Seminario sobre Tecnologîa Instruccional. 
Probleraas Especiales.
no-graduados 
y graduados. Cine Documental.
Historia y Crltica CinematogrSfica.
Literatura del Cine.
Expresiôn Fllmica.
La Censura en el Cine.
Escritura de Pequeno Guiôn I.
Introduccifin a la Escritura DramStica.
Curso Avanzado de Escritura.
AnSlisis del Guiôn CinematogrSfico.
Maquillaje para el Cine.
Plan de Producciôn.
Compos!ciÔn para Cine y Televisiôn.
Proceso de Revelado CinematogrSfico.
Câmara de AnimaciÔn.
Introducciôn al Disefio GrSfico Fllmico de 
AnimaciÔn.
Producciôn Avanzada en Disefio GrSfico Fllmico. 
Teorla y Técnicas de la AnimaciÔn.
DirecciÔn Artistica.
Procedimientos y Distribuciôn del Negocio 
CinematogrSfico.
Gêneros Fllmicos.
Simposium sobre Cine Informative.
Simposium sobre Cine Fictivo.
Adaptaciôn: Escena a la Pantalla, I.
Los Nuevos Realizadores.
AnSlisis Estilo CinematogrSfico I.
DirecciÔn de Cine Informative.
Teorlas BSslcas del Cine.
MOsica en el Cine.
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Universlty of Southern California.
Lista de Cursos (sigue)
AnSlisis del Cine EtnogrSfico.
Producciôn de Cine EtnogrSfico.
Uso de los Media Instruccionales en la Escue 
la Elemental.
PrSctica en Pre-Producciôn.
Taller en Producciôn I, II.
Taller sobre Cine.
Problemas Especiales.
Seminario Superior en Cine.
Curso Avanzado de CSmara e IluminaciÔn. 
Proceso y Teorlas de la Comunicaciôn.
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COLUMBIA COLLEGE. CHICAGO, ILLINOIS.
Centro superior privado. 2059 alumnos. 
160 profesores. Calendario: Semestres.
Departamento uue ofrece
especialidad. cine. Alumnos; 300. Profesores: 4 en dedica 
cifin exclusive. 19 en dedicaciôn parcial.






(2) Crltica y Estëtica; Guiôn.




pn no-graduados. Técnicas del Film, I y II.
Actuaciôn CinematogrSfica.
Adaptaciôn CinematogrSfica de la Literatura. 
Curso Avanzado de ProblemStica del Director. 
Curso Avanzado de ProblemStica del Montador. 
Cine de AnimaciÔn, I y II.
Desarrollo del Film Documentai.
Seminario sobre DirecciÔn.
Montaje.
Sonido CinematogrSfico, I y II.
Forma y Estructura.
Historia del Cine.
Seminario Intermedio sobre Producciôn. 
Escribir para el Cine II: El Film NarrativoW 




Columbia College. Chicago, Illinois.
Lista de cursos (sigue):
Seminario Avanzado sobre Producciôn. 
Seminario Especial sobre Registro de 
Sonido.
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Veamos a continuaciôn cuales son los datos a tabular en 
un intento de aproximaciôn estadlstlca que résuma la composi- 
cl6 n tanto de los distintos programas reproducidos, como de 
las Instituciones que los impartent
- Tipo de instituciôn (estatal o privada).
- Nümero de alumnos inscritos en la instituciôn.
- Nümero de profesores.
- Calendario (duraciôn de los cursos).
- Departamento que ofrece la especialidad.
- Porcentaje de alumnos inscritos en la especialidad.
- Porcentaje de profesores que imparten las materias.
- Graduaciones obtenibles.
- Distintos caractères de las materias impartidas.
- Prioridad en las materias.
Al sistematizar la informaciôn que se derive de este es­
tudio estadistico, estaremos en poseslôn de las claves que ri- 
gen la ensenanza CinematogrSfica en el pals norteamericano, cia 
ves que no difieren en absolute de las que rigen para no impor 
ta que otro tipo de ensenanza.
Tipo de institueiOn.
De las doce universidades incluidas en la relaciôn que nos 
ocupa, siete poseen carScter estatal, mientras que cinco sonde 
carScter privado (una de ellas, religiose). El Columbia Colle­
ge es asimisrao un centre privado. Un ejemplo de las caracterîs 
ticas diferenciales entre las universidades privadas y las es-
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tatales, lo puede significar el que las dos grandes universi­
dades californianas con ensenanza CinematogrSfica a nivel de 
doctorado, la University of Southern California (USC) y la Uni 
versity of California at Los Angeles (UCLA) disponen hasta tal 
punto de medios distintos, siendo la primera un centre priva­
do y la segunda estatal, que ban merecido el siguiente coraen- 
tario por parte del historiador Thomas Fensch(2):
"Las dos mSs grandes escuelas de cine de la costa oeste, 
la University of Southern California y la University of 
California at Los Angeles, no pueden ser mSs dispares. 
La Southern California, ocupa un desvencijado edificio 
pardusco frente a los edificlos de dos y un millôn y me 
dio de dôlares de la UCLA. El escaso equipamiento ade- 
cuado que padece la USC parece ridlculo comparado con 
el millôn de dôlares en cSmaras, platôs y equipo que po 
see la UCLA..."
Pero no sc«solo los distintos niveles econômicos aquellos 
que establecen la diferencia entre ambas universidades; como 
el mismo Fensch denuncia:
"... y los conceptos que ambas escuelas sostlenen son 
de carScter completamente opuesto".
iEn quê consiste esta oposiciôn? USC basa su ensenanza 
en el concepto del film hecho por un equipo; la idea de un e- 
quipo compuesto por très, cuatro o cinco técnlcos produciendo 
juntos un film, es una técnica de producciôn vâlida, viable.
- 115-
En el otro extreme, UCLA cree que el concepto Indivldualista 
es aquel que ofrece raSs rendimiento educacional, lo cual sig- 
niflca que un realizador aprende como hacer cine siendo su pro 
pio guionista, cSmara, montador y productor. Los estudiantes 
y el profesorado de USC estân convencidos de que su mêtodo es
el roejor. Los estudiantes y profesores de UCA lo estân no me-
nos de sostener la actitud correcta. Los resultados obtenidos 
por unos y otros nos dicen que el punto de validez de una en- 
seflanza no reside tanto en el mëtodo como en el valor de lo 
que détermina ese mëtodo y de lo que ese mëtodo produce.
Existe aslmismo otro punto capital que marca las dife- 
rencias(3):
"La University of California at Los Angeles sufre en un
sentido que no a feeta a la Southern California. UCLA for
ma parte del vasto sistema educacional superior pGblico 
de California y como tal intégrante debe aceptar a cual 
quier estudiante cualificado. USC por el contrario, es 
una universidad privada y como tal no estS obligada a 
aceptar a cualquiera que desee matricularse en alla. Y 
aunque los departamentos de cine de ambas son multitudi. 
narlos, UCLA tiene el nümero mSs elevado de estudiantes".
Esta ûltima afirmaciën ha dejado de ser pertinente en 
gran parte actualmente, si bien el espîritu que la sustenta per 
manece. En la êpoca en que Fensch escribla su libro, hacia 1970, 
habla en UCLA 450 estudiantes de cine, cifra que era considéra 
da excesiva. En 1978 el nümero de alumnos es de 400, exactamen
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te la mlsma que posee la USC. No poseemos datos acerca del In- 
cremento en las Instalaciones o equipamlentos en UCLA, pero 
Fensch se lamentaba de que esos 450 estudiantes debiesen utilj. 
zar equipamientos e instalaciones previstos para s61o 200. Co­
mo hacer notar Andrew Sarris (ver pag. 1 4 9 ), en los ûltimos aftos 
ha disminuido la moda de la ensenanza CinematogrSfica en Nor- 
teamërica, es decir, ha conseguido una estabilizaciOn que po- 
ydrlamos calificar de normal, pero cabe preguntarse si en USC, 
de\no haber puesto remedio por medio de una activa selectivi- 
dad,\la situaciôn no habrla evolucionado en el mismo sentido 
que en^pCLA, masificSndose, habiendo partido ademSs de un estra 
to inferi^or, por lo que respecta a las posibllidades materia­
les, en Qomparaciôn con la universidad estatal. De hecho, que 
ambas institueiones alberguen en la actualidad igual nümero de 
alumnos en la especialidad cine, nos da ya la respuesta.
Nümero de alumnos inscritos en cada instituciôn.
Hay que distinguir ante todo el distinto carScter que, de 
acuerdo con el nivel académico en el cual estSn involucrados, 
poseen los estudiantes un iver s itar io s norteamericanos en cuan- 
to que taies. La gran mayorîa de ellos abandons sus estu
dios una vez conseguido el nivel de qraduado, que, como ya he- 
mos explicado con anterioridad, equivaldrïa a las graduaciones 
de primer ciclo en las universidades europeas; esos estudios 
se desarrollan a lo largo de cuatro ahos y una vez graduados 
los alumnos pueden accéder a través de los pertinentes cursos 
para graduados el nivel dènominado master, que equivaldrïa al 
de nuestros licenciados, y a continuaciôn pueden doctorarse en
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sus correspondlentes materias. Cifiëndonos a las universidades 
seleccionadas, veremos que de un total aproximado de 255.087 
estudiantes (no se incluyen los de la New York University por 
no habernos sido facilitados), 180.657 estân matriculados en 
el primero de los mencionados niveles y los 74.430 restantes 
en el segundo (aqul hemos debido prescindir ademâs, de la div_l 
siôn entre una y otra titulaciôn en los estudiantes de la Co­
lumbia University. Asimismo, el Columbia College sôlo ofrece 
titulaciôn a nivel de graduado). Por tanto. sôlo el 29,17 por 
ciento aproximado de los estudiantes universitarios norteame- 
ricanos, estS en disponibilidad de conseguir un doctorado. El 
nümero aproximado de los que lo obtienen en cine, podemos es- 
tablecerlo al tabular los datos correspondlentes al porcentaje 
de alumnos matriculados en la especialidad.
Nümero de profesores.
Como en el apartado anterior, los datos que aqul se re- 
gistran corresponden al total del profesorado contratado en ca 
da una de las universidades seleccionadas (con la excepciôn de 
la Columbia University y la New York University, que no los han 
proporcionado). Aparté se consignan los mismos datos referidos 
al Columbia College.
As! tenemos que del total de 19.813 profesores registra- 
dos, 14.277 pertenecen a la ensenanza estatal y 5.536 a la prj. 
vada (tanto la Columbia como la New York son universidades pri 
vadas). Teniendo en cuenta el nümero total de alumnos registre 







Por lo que respecta al Columbia College, instituciôn su­
perior de carScter privado con un reducido nümero de alumnos 
(2.059) y, en consecuencia, de profesores (16) , el promedio q œ  
da establecido asl:
Alumnos por profesor 
12,86
Es decir, superior en algunas décimas al nümero de alum­
nos por profesor que hemos obtenido como promedio para la ense 
Ranza estatal.
Calendario.
Este es un dato de muy relative importancia y que, sin 
embargo, hemos creldo interesante regoger: de todos es sabido 
que, a diferencia de lo que ocurre en Europa, la ensenanza en 
Norteamérica no sigue la, para nosotros, normal distribuciôn 
en cursos de nueve meses, sino que la duraciôn de los cursos 
esté distribuida bien por semestres, bien por trimestres 
(quaters, que cubren aproximadamente el tiempo de un trimes-
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treX con alguna otra posibilidad, como la distribuciôn 4-4-2-2 
adoptada por la Brigham Young University. Los 13 centros selec 




Quaters 5 (4 estatales y
1 privado)
Semehtres 7 (3 estatales y
4 privados)
Departamento que ofrece la especialidad.
Los distintos departamentos que albergan la ensenanza ci 
nematogrSfica en la Universidad norteamericana, pueden fScil- 
mente quedar reducidos a cuatro grandes grupos:
1) Radio/TV/Cine y Comunicaciôn en general.
2) Cine y Artes del espectSculo.
3) Lengua y Literatura.
4) Otros, en Escuelas de Magisterlo (tecnologîa educacio 
nal, etc.), y de Periodismo (cine documental), etc.
De entre todos, el primer grupo es el mSs numeroso: del 
total de 22 departamentos que imparten esa ensenanza en las 13 
instituciones a las que nos venimos refiriendo en este estudio.
- 120-
9 pertenecen al espectro que, mSs o menos anipliamente, cubre 
el campo de la comunicaciôn y los media. En un primer puesto 
que représenta un cierto mêrito; hasta hace muy poco el lugar 
adecuado para ubicar los estudios fllmicos habla sido conside 
rado mayoritarlamente el campo de las llamadas "Artes del Es­
pectSculo", que todavîa resisten la compètencia a que las so- 
mete su gran rival académico; en 7 de esos departamentos, el 
cine sigue siendo huésped distinguido y en 5 de ellos, con ran 
go departamenta 1  independiente, aunque dependiendo de una es- 
cuela de Arte. Los departamentos de Lengua y Literatura estSn 
en franca decadencia por lo que respecta a su categorla de an 
fitriones de la materia: sôlo 2 representan esa tendencia. El 
cuarto grupo se divide de la siguiente forma: 2 departamentos 
pertenecen a las Escuelas de Magisterio de sus respectives Uni 
versidades, mientras que uno corresponde a una Escuela de Pe­
riodismo y otro al departamento de Historia. El conjunto nos 
permite creer que el muestrario de posibllidades recogidas de 
las instituciones seleccionadas es suficientemente varlado y, 
en consecuencia, representative de la situaciôn real en cuan- 
to a ubicaclôn de la materia CinematogrSfica en la Universi­
dad norteamericana.
Porcentaje de alumnos inscritos en la especialidad.
No es posible establecer un porcentaje global vSlido al 
haberse producido algunas abstenciones al proporcionar los da 
tos imprescindlbles para elle: el total de 2.749 alumnos cen- 
sado (1.053 graduados y 1.695 no-graduados) no incluye la to­
tal idad de aquéllos que realmente siguen estudios de cine en
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las 13 instituciones seleccionadas, del mismo modo que f al tan, ocno 
ya se ha expuesto en el apartado correspondiente, los datos re 
ferentes al alumnado total de alguna Universidad. El Qnico da­
to global a resenar es el que nos permite constatât que el 61,06 
por ciento del total censado en departamentos o asignaturas de 
cine son alumnos graduados, es decir, que cursan estudios enca 
minados a obtener un doctorado.
Por las limitaciones que acabamos de exponer, considérâ­
mes que los ûnicos resultados cientificos de que podremos dis- 
poner deberSn referirse al caso concrete de cada instituciôn, 
descartando naturalmente aquéllas de las cuales no hemos podl- 
do dlsponer de los datos de base.
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Es necesario convenir, a la vista de los resultados, en 
la falta de caracterizaclGn que poseen: nos dice bien poco el 
hecho de que el 14,57 por ciento del alumnado del Columbia Co 
liege curse estudies CinematogrSficos, frente al 1,24 de UCLA 
o el 1,66 de USC, centros mucho mSs importantes por lo que se 
refiere a la ensehanza del cine (asimismo, el hecho de no po- 
der computer el porcentaje correspondiente a la New York Uni­
versity, équivalente en la costa este de los dos importantes 
centros de la costa oeste, o la parcialidad de los datos obte 
nidos de la Columbia University, por ejemplo, invalidas el in 
terës de unos resultados que sôlo pueden considérâtse efecti- 
vos si los convertimos en cifras globales: si computamos el to 
tal de alumnos de cine, cuando ello es posible, prescindiendo 
de relacionarlo con cualquier otro dato, veremos, de acuerdo 
con lo que figura en cada uno de los programas detallados en­
tre las pSginas 106 y 9 3  de este estudio que, por limitarnos 
a una sola comparaciôn, USC y UCLA han raatriculado cada una 
un total de 400 alumnos en sus cursos de cine, mientras el Co 
lumbia College ha matriculado 300, siempre refiriêndonos al 
curso 1978, con la ventaja para los inscritos en ambas univer 
sidades respecte a aquéllos que lo han hecho en el Ûltimo cen
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tro, de poder obtener la titulaciôn mSxlma como doctores on la 
mater la).
Porcentaje de profesores que imparten las materias.
Este es un dato asimisrao difîcil de obtener, o, en todo 
caso, de computer. Por los mismos motivos que en el apartado 
anterior: no todos los centros parecen dispuestos a facilitar 
el nümero de profesorado contratado; y en algunos que si lo ha- 
cen el problema surge en el momento en que nos apercibimos de 
que aparecen raezclados los profesores de materias estrictamen- 
te CinematogrSficas, con otros que imparten materias afines (Te 
levisiôn, Video) o relacionadas a nivel de "medios de comunica 
ciÔn": Radio sobre todo y también Periodismo. No obstante, y 
hasta donde sea posible, vamos a procéder a establecer los co­
rrespond lente s porcentajes, sujetos por tanto a una falta de 
rigor clentlfico ineludible en los casos en que se explicita.
En una estimaciôn global, de la que hemos exceptuado las 
Universidades de las cuales no disponemos de alguno de los dos 
datos necesarios, o de ambos, hemos obtenido un porcentaje del 
1 , 1 0  del profesorado total como pertenciente al Smbito de la 
ensenanza CinematogrSfica, desglosado en un 0,506 con dedica­
ciôn exclusive y un 0,594 con dedicaciôn parcial. Veamos a con 
tinuaciôn quê porcentaje de profesores de cine existe en cada 
una de las Universidades, en relaciôn a la totalidad del profe 
sorado:
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Unlversidad % % %
ded.excluslva ded. parcial
Bowling Green 1,28 0,64 0,64
Brigham 1 ,- 0,61 0,39
Columbia — — —
New York — — —
Northwestern 1,14 0,91 0,23
UCLA 1,50 1,50 —
Cincinnati 0,49 0,31 0,18
Florida 0,31 0,31 —
Iowa 0,50 0,37 0,13
Missouri 0,19 0 , 1 1 0,08
Oregon 0,61 0,305 0,305
USC 2,28 0,75 1,53
Columbia College 14,37 2,50 11,87
Una vez mSs, el mSximo porcentaje corresponde al Columbia 
College, si bien en nOmeros relatives, los 4 profesores con de­
dicaciôn exclusiva y los 19 con dedicaciôn parcial de ese cen- 
tro, poseen menos peso especîfico que los 34 con dedicaciôn ex­
clusiva de UCLA o que los 22 con dedicaciôn exclusiva y los 45 
con dedicaciôn parcial de USC. En definitive, serS en las con-
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clusiones finales, cuando se establezca el porcentaje de alum­
nos por profesor y el de profesor por alumnos, dentro de la en 
senanza cinematogrSfica, cuando las cifras obtenidas desvelen 
su sentido.
Graduaciones obtenidas.
Las trece instituciones de este anSlisis, ofrecen prSctJ. 
camente la totalidad de posibllidades de graduaciôn de que el 
sistema educacional superior norteamericano dispone(4). Es ne­
cesario destacar, ademâs, el hecho de que precisamente aquello 
que ha sido considerado como nexo, como espina dorsal y punto 
coïncidente de este trabajo en la parte que nos ocupa, es elca 
rScter de ser las ûnicas norteamericanas de su categorla en 
ofrecer una titulaciôn mSxima en cine: la de "Philosophy Doc­
tor", o doctorado en la materia de nuestra incumbencia.
Distintos caractères de las materias impartidas.
A través de la exposiciôn de los respectives programas, 
nos ha sido posible conocer la riqueza y variedad alcanzadas 
por la totalidad de los cursos que se imparten, sôlo en las 
instituciones que nos conciernen en este estudio. Naturalmen­
te, esos cursos tan numerosos -hemos contabilizado hasta 594 
en nuestros 13 centros- son susceptibles de reagrupamiento o 
resumen en un nümero mucho menor de materias, entendiendo con 
ello la formaciôn de conjuntos cuyo denominadôr comOn sea aque 
llo que prédominé en la motivaclôn de cada curso: asl, reali-
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zaciôn, interpretaciôn, redacciôn de guiôn, etc., fcrmarSn par 
te de la materia "producciôn", por ejemplo. Como es lôgico, de 
acuerdo con la orientaciôn decidida por cada departamento de ci 
nematografîa de los distintos centros seleccionados, existirS 
una prioridad determinada en el estudio de las materias en eues 
tiôn. En el siguiente apartado hemos procedido al estudio de 
las distintas prioridades establecidas.
No obstante, creemos conveniente previamente procéder al 
esclarecimiento de algunos conceptos concernientes a los blo­
ques formados; no es fâcil, por ejemplo, establecer los limi­
tes que separan una materia como ApreciaciÔn de otra que englo 
ba los eleraentos Critica/Estëtica; idônde acaba la funciôn de 
espectador inteligente y empieza la de critico?. Evidentemente, 
el critico precisarS desplegar un sentido analltico que quizS 
no le sea requerido al mero espectador, pero es évidente tam­
bién que una materia universitaria denominada ApreciaciÔn, no 
podrS sustraerse a la necesidad del anSlisis como mëtodo para 
la comprensiôn del material a estudiar. Otra materia suscepti­
ble de alguna aclaraciôn serS Media Educaciona1/Tecnologla Ins 
truccional. cQuë se esconde tras una denominaciôn de esas ca- 
racterlsticas?. No es lo mismo la utilizaciôn de una obra fll­
mica previamente existante como apoyo o explicaciôn de una ma­
teria determinada y concreta, que la creaciôn ex profeso de ma 
terial fllmico que sustituya o coraplemente los medios tradicio 
nales de ensenanza: comunicaciôn escrita u oral preferentemen- 
te. Bajo esa denominaciôn hallaremos cobijados todos aquellos 
cursos que incidan en la creaciôn exprofeso de material fllmj. 
co para su consecuente utilizaciôn como elemento educative.
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Y una ûltima aclaraciôn al respecte: en Norteamérica, tal 
como ya hemos dejado bien sentado al examiner los respectivos 
calendarios de las instituciones, un curso no tiene la misma du 
raciôn que en Europa y, por lo tanto, en nueve meses hay lugar 
para mâs de un curso, con lo cual el estudio de las distintas 
materias se bénéficia de una mayor agilidad, lo cual, asimismo, 
repercute en el ensanchamiento del campo cultivado por el estu­
diante, habida cuenta de que el desarrollo de las carreras sî 
se establece a lo largo de ahos naturales.
Prioridad en las materias.
La totalidad de los centros, incluyendo tanto los que he­
mos selecclonado aqul como aquellos que han sido dejados aparté 
(con la excepciôn de la University of Iowa, la cual no ofrece 
estudios de realizaciôn), establece una separaclôn entre los e^ 
tudios puramente de investigaciôn y los de realizaciôn, como ya 
se ha repetido en varias ocasiones, con una prioridad en las ma 
terias a estudiar en cada caso distinta; incluso se establecen 
diferencias en funciôn de que los cursos vayan destinadosa alum 
nos graduados o no-graduados. Nosotros nos abstendremos aqul de 
tomar en considoraciôn el carScter académico del destinatario 
de esas materias.
De acuerdo con el énfasis destacado por cada uno de los 
centros computados, hemos establecido seis campos de concentra 
ciôn distintos en los estudios de invesigaciôn y otros seis pa 
ra los estudios de realizaciôn, haciendo constat aqul las ve-
- 128-
ces que cada uno de esos campos o materias ocupa en el total 


















ler. lugar 2s 3s 4e 5e 6 e veces
1 0  veces 6 1 —  —  —  17
8  3 4 2 —  —  17
4 6 5 1 1 —  ,17
1 vez 3 3 1 -— —  9
2 veces 2 3 —  —  — ■ 7
3 1 - -  —  —  4
7 2 2 —  —  —  11
4 5 4 —  —  13
1 vez 4 2 1 1 -- 9
1 " 2 4 1 1  —  9
2 veces 1 —  3 —  —  6
1 vez —  —  —  —  —  1
Segün el grSfico que antecede, résulta évidente que, des 
de un punto de vlsta del investigador, si bien la Historia del 
Cine (materia que en nuestras Universidades sigue estando con­
sider ada primordial -no nos referimos ahora a aquéllas que im­
parten ensenanza profesional- e incluso en la mayorîa, ûnica 
dentro de este campo) totalize un nümero de menciones igual al
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mSs alto obtenido por una sola materia, en la prSctica cede 
los dos primeros lugares por lo que respecta a materia priori 
taria a otras como Producciôn y Critica/Estëtica, que se eri- 
gen asl en las campeonas del interês OSA por parte de los in- 
vestigadores del medio. Si nos preguntamos por los motivos que 
propician esta circunstancia, creemos einceramente que la rej 
puesta existe en funciôn de una disponibilidad de efectivos 
suficientes como para poder llevar a cabo una investigaciôn 
profunda del medio en vivo, es decir, a través de un estudio 
sobre la propia realidad cinematogrSfica interrelacionada, de 
carScter sincrônico. El estudio diacrônico adquiere asl su real 
sentido historicista, alejSndose del de Qnico refugio posible 
que ha adquirido alll donde no se dispone de los medios sufi- 
cientes.
Por lo que respecta a las materias propias de los estu­
dios de Realizaciôn, si bien el cine documental es aquel que 
de una forma mSs asidua aparece en los distintos programas, lo 
cierto es que, una vez mSs, aparece el espejismo de la profe­
sional izaciôn ligada al reconocimiento econômico y de la fama, 
tal como las caracter 1 sticas comerciales de una parte muy im­
portante del medio han configuado: asl vemos como es la narra 
tiva la forma de realizaciôn que ocupa en mâs centros el pri­
mer lugar de prioridad. Ambas materias, narratives y documen­
tai, forman un bloque destacado, seguido de un segundo bloque 
en el cual figuran el cine experimental y el de anlmaciôn: en 
cierto modo, vemos repetida la asidua dicotomîa cine-expresiôn/ 
cine-negocio; es un hecho a estudiar -pero en todo caso plau­
sible- que la finalidad de la mayorîa de futures realizadores
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de cine de anlmaciôn es ser absorbidos por la industrie. Evi­
dentemente, no estâmes cerrando las puertas a las posibilida- 
des de expresiôn personal a través de un cine aplicado; cree­
mos, al contrario, que todo cine es en un mayor o menor grado 
aplicado, pero es indiscutible la existencia de un burnero so 
contingente de profesionales cuyos planteamientos responden a 
la expresada dicotomîa.
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A todo lo largo de este capitule hemos venido refirlêndo 
nos a trece centros de ensenanza superior cuya selecciôn obede 
cia ünica y exclusivamente a ser los Cnicos en concéder un doc 
torado en cinematografla a su alumnado. Si nos hemos cenido a 
ese factor ha sido por la cohesiôn que ello, de por si, confe- 
rla al trabajo, que, por otra parte, no podia sino limitarse a 
una muestra de la inmensa panoplia de posibllidades norteameri 
canas en ese campo, Pero la realidad no se cifie fScilmentea es 
quemas preestablecidos: es un hecho comprobado que si bien la 
casi unanimidad de esos centros figura entre aquellos con una 
mSs destacada labor en la ensefianza cinematogrSfica, no es me­
nos cierto que existen otros asimismo altamente significatives 
entre el total de 1.067 que figuraban como actives en el ano 
1978.
Si tomamos como gula vSlida la que nos ofrece Thomas Fensch 
en su obra previamente citada -y no hay razôn para no hacerlo si 
no es la necesaria puesta al dla que requiere un libro como el 
suyo redactado hace casi diez aftos, pese a lo cual sigue siendo 
insustituible- podremos alcanzar una ampliaciôn enriquecedora 
de la muestra sobre la que hemos estado trabajando, sin otra in 
tenciôn que la de compléter en lo posible el Indice de centros 
interesantes para nuestro estudio, con la limitaciôn que pueda 
constituir la misma intenciôn del autor: Fensch se muestra in- 
teresado sobre todo por la prSctica cinematogrSfica -es decir, 
por la realizaciôn- en la Universidad, por encima de lo que ês- 
ta llevase a cabo en el campo de la investigaciôn. No hay mSs 
que tener en cuenta al respecte al subtitulado de su obra; "Ci­
nema production in Colleges and Universities".
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Estos son Id s  centres no incluidos aquî previamente y que 
flguran en el libre de Fensch;
- Stanford University (en CanadS).
- San Francisco State College.
- The University of Texas.
- The University of Michigan.





Algunos de esos centres poseen excelentes programas de es 
tudios cinematogrâfices, superiores en algûn case a les de los 
que hemes utilizado nosotros come base; en especial, el de la 
Boston University pasa por ser, con el de la New York Univers! 
ty, el mSs complete de cuantos pueden cursarseen la costa este
de los Estades Unidos. Otros, corao el de la Brandeis University,
tambiên en Boston, figuran elogiosamente destacados en el libre 
de Fensch y, sin embargo, no estân incluidos en la publicaciSn 
del American Film Institute para 1978, sin que se justifique su 
no inclusion, que suponemos se debe al hecho de que no debe ha- 
ber respondido a la encuesta remitida por ese organisme.
Para concluir, creemos interesante ofrecer un resumen -to 
mado del libro de Fensch- de las caracterlsticas que la enseftan 
za cinematogrâfica asume en un centro de tanto prestigio en la 
ensehanza en general come es la Universidad de Harvard, donde.
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sln embargo, la ensefianza cinematogrâflea no deja de ser una 
materia sin excesivo relieve:
"El cine en Harvard consiste en dos âreas; la ensefianza 
en si misma... y las sesiones de cine ofrecidas por el 
Brattle Theater, quizâ el cine de arte mâs famoso del 
pals...”
"Como consecuencia del incremento de interés por todo lo 
que comporta la experiencia visual, se hace objeto de 
anâlisis, observaciôn e interpretaciôn todo aquello re- 
lacionado con el environnement visual... Un gratifican- 
te reconocimiento de este hecho lo constituye la deci- 
siÔn de la Facultad de Artes y Ciencias de la Universi­
dad de Harvard de crear un nuevo departamento "of Visual 
and Envionmental Studies..."
"Este desarrollo debe ser visto como una parte del proce- 
so iniciado en 1954 cuando se creô en Harvard un comité 
para decidir el curso future que los estudios de Arte de 
berïan tomar en aquella Universidad, la cual sentla la 
necesidad de observar crlticamente la sltuaciOn de las 
artes Visuales y de la representanciôn en el interior de 
la politica educacional del centro. Como consecuencia de 
las investigaciones del mencionado comité y de las reac- 
ciones que provocS, el Loeb Drama Center y el Carpenter 
Center for the Visual Arts fueron creados, el ûltimo con 
la intenclôn de réunir en un s61o edificio todas las ac- 
tividades relacionadas con la realizacién cinematogrâfi- 
ca y el disefio visual, que hasta enfonces habîan estado 
desarrollândose en distintos puntos de la Universidad... 
Los estudios fîlmicos estân en Harvard organizados de la 
siguiente forma: existen cuatro talleres de Luz y Cornun^ 
cacién, que conciernen a los elementos de comunicaciôn 
cinematogrâfica : luz, movimiento, tiempo, espacio y for­
ma. A través de una serie de conferencias, demostraciones 
y ejercicios, los estudiantes adquieren conjuntamente des
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treza técnlca y formulaclôn conceptual acerca del medio 
cinematogrâfico... Se ofrece igualmente un seminario en 
Medios de ComunicaciCn, descrito como una discusiôn cr^ 
tica sobre un caso concrete de los medics de comunicaciôn 
Visual, dando especial consideraciôn a la televisiôn y 
sus implicaciones en el roedio ambiente... Cada une de los 
100-150 estudiantes de los curso s de Cine de la Univers_i 
dad de Harvard (toda su capacidad) en 1968-69 recibla un 
subéidio de unos 200 a 300 dôlares en pelleula virgen, 
relevado, câmaras e iluminaciôn. Su objeto es hacer un 
film para ver qué pasa por el objetivo y luego montarlo 
para ver quô significa montar un film".
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Wotas al Capitule "LA ENSeRa n ZA DEL CINE EN LA UNIVERSIDAD :
UNA PRIMICIft AMERICANA"
(1) Traducimos: “Introduceion.al Cinedrama: una introduccion general al es
tudio del Cine como arte e industrial sus principios mecâ- 
nicos e historia; el cinedrama mudo y el cinedrama con vo% 
y sonidos; el guidn; el arte del actor; efectos plctôricos; 
exigencias comerciales; principios criticos; aspecto ético 
y educacional; conferencias; clases de discusiôn; lectures 
recoroendadas.” Texto incluido en el libro de Thomas Fensch 
"Films on the Campus", editado por A.S. Barnes and Co. Inc. 
Cranbury, New Jersey, en 1970.
(2) Todo s los datos que barajamos en este trabajo referentes a la Univers_i 
dad nortearaericana en su aspecto estadistico han sido elaborados par- 
tiendo de la informaciôn facilitada por la mencionada guia del Ameri­
can Film Institute.
(3) De las declaraciones del realizador de origen francés aflncado en Ho­
llywood Jeannot Szwarc (director de "Tiburdn 2") a la revista Nuevo Fo 
togramas, nûm. 1570 del 12 de enero de 1979;
"... No es difîcil en California conocer a gente conectada con el cine: 
ejecutivos, técnicos, productores... pero todos me decian lo raismo: tu 
no has hecho nada como realizador y aqui nos llegan a diario multitud 
de estudiantes con diploma de cine de todas las universidades..."
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EL SISTEMA AMERICANO FUERA PE LOS ESTADOS UNIDOS!
No cabe duda de que si la ensenanza cinematogrâfica en 
la Universidad, en el âmbito de la realizaciôn, puede ser de- 
finida con toda justifica como una caracterlstica norteameri- 
cana, tampoco procédé hablar de exclusive por lo que concier- 
ne a la puesta en prâctica de su concepto educacional o, cuan 
do menos, del principio de inclusiôn de la ensenanza del cine 
en las Facultades pertinentes, sean estas de Arte, Filologla, 
Historia o Comunicaciôn, apartândola de las tradicionales Es- 
cuelas Profesionales.
Junto con el estudio especulativo del roedio, introduci- 
do con bastante antelaciôn en la mayorla de universidades del 
roundo, el estudio de la realizaciôn ha ido ocupando un lugar 
al sol de la Universidad, cada vez en mâs palses. Y aunque 
to signifique norroalroente la sustituciôn de las Escuelas por 
la Universidad, tampoco es siempre asl. No obstante, acepte- 
mos, por estar fundaroentada, la idea del progresivo desarro­
llo de la materia en la Universidad como alternative a la Es- 
cuela Profesional.
Por lôgica, la adopciôn del sistema que convendreraos en 
1 laroar "americano", ha encontrado un eco superior en aquellos 
palses que, bien por afinidad cultural, bien por influencias 
de todo tipo -de la colonizaciôn econômica a la cultural-, es 
tSn Boroetidos a la Ôrbita norteamer icana en mayor o menor gra 
do. Como podrâ desprenderse de la relaciôn que a continuaciôn
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incluiraos, es en Sudamêrica allî donde el sistema mâs se ha ex 
tendido, pero la realizaciôn es que todo hace preveer un incre 
mento continuado y sin discriminaciôn de zonas, de los seguidp 
res del sistema. En esa relaciôn nos hemos atenido al orden aj. 
fabêtico de palses, con excepciôn del nuestro, la noticia del 
cual cerrarâ este breve capitule.
- ARGENTINA: ha adoptado el sistema en cuatro universidades, la
"Nacional de La Plata", con ensenanza integrada en 
la Facultad de Bellas Artes; la del "Salvador", en 
Buenos Aires, especializada en Televisiôn; la de 
Rio Cuarto, provincia de CÔrdoba, integrada a un de 
partamento Têcnico e Industrial y la "Nacional del 
Litoral", en Santa Fe, con un Institut© de Cinema- 
tografîa.
- BELGICA: donde la "Université Libre de Bruxelles" alberga
un Centro de Estudios de Técnicas de DifusiÔn Colec 
tiva, perteneciente al Instituto de Sociologla, y 
un Centro üniversitario del Film Cientifico.
- BRASIL: la "Universidad CatÔlica Pontifieia" de Belo Hori­
zonte dispone de una Escuela Superior de Cinéma; la 
Universidad de Brasilia y la "Federal" de Minas Ge­
rais, en Belo Horizonte, ofrecen asimismo ensenanza 
cinematogrâfica; la de Sao Paulo alberga una Escue­
la de Comunicaciones Culturales y la de Rio de Ja­
neiro "Universidad Federal Fluminense", un Institu­
to de Arte y Comunicaciôn Social.
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- CANADA: con una organizaciôn educacional muy similar a la
norteamericana, aparté numerosos "Colleges", tra 
bajan en este campo las siguientes universidades: 
la Brock, en St. Catherine; las McGill, Sir Geor 
ge William y Montreal, en Montreal; la McMaster, 
en Hamilton; la Queen's, en Kingston; las St.Paul 
y Ottawa, en Ottawa; la Simon Fraser, en Burnaby; 
la British Columbia, en Vancouver; las de Calgary, 
Guelph, Regina, Toronto, Victoria y Windsor, en 
las respectives localidades; la New Brunswick, en 
Fredrictown; la Saskatchewan, en Saskatoon; la 
Waterloo y la Wilfrid Laurier, en Waterloo; la 
Wester- Ontario en London y la York, en Downsview.
- COLOMBIA; en la Universidad "Jorge Tadeo Lozano", en Bogo-
tâ, donde existe una Facultad de Comunicaciôn So 
cial, con la correspondiente rama Imagen.
- GRAN BRETAKa : ademâs de varies "Colleges" y "Polythecnics" de
rango y estructura universitarios, es la Univer­
sidad de Bristol, en su departamento de "Radio, 
Film and Televisiôn Studies" la que posee una es 
pecialidad en cine.
- ISRAEL: en la Universidad Hebrea de Jerusalen, en su Ins­
tituto de Comunicaciones, y en la Universidad de 
Tel-Aviv.
- JAPON: en las universidades Nikon y Waseda, ambas sitas 
en Tokio.
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- MEXICO: en la Universidad Nacional Aut&ctona de Ciudad 
de México.
- SUDAFRICA: en la Rend Afrikaan University, de Johannesbur-
go, en su departamento de Comunicaciôn.
Ya hemos advertido que dejarlamos para el final del ca­
pitule la menciôn a nuestro pals, sin que sea necesario insis- 
tir en lo caro que habrS de costarnos el olvido que estS su- 
friendo la educaciôn en la imagen a cualquier nivel. La ense­
fianza de la realizaciôn cinematogrâfica y de las otras mate- 
rias afines, que hasta su cierre eran impartidas por la fene- 
cida Escuela Oficial de Cinematogrâfla de Madrid, ha llegado 
por fin a la Universidad. La Complutense de Madrid fue la di­
recte heredera de la E.O.C. al crearse en su Facultad de Cien 
cias de la Informaciôn una llamada rama Imagen. Nuestra labor 
docente en la misma nos exime de extendernos en su funciona- 
miento y circunstancias. En la Universidad AutÔnoma de Barce­
lona se han ido ampliando e incorporando asignaturas relaciona 
das con el tema de la comunicaciôn por la imagen en movimiento, 
pero no existe todavia una asignatura especlfica de "realiza­
ciôn cinematogrâfica", estando todas ellas encuadradas en la 
rama Periodismo, de su Facultad de Ciencias de la Informaciôn, 
y tespondiendo por tanto a una cobertura de materia semejante 
a la existencia en la Universidad Central, también de Barcelo-
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na. Asl, aunque existen perspectives optimistes sobre la deri- 
vaciôn de la ensefianza audiovisual en la AutÔnoma de Barcelone 
hacla una futura rama Imagen, tan solo podemos hablar de Madrid 
como centro üniversitario que en Espafia tiene estructurada la 
rama Imagen como tal, respondiendo con las titulaciones perti­
nentes a los contenidos impartidos.
En ese centro, la asignatura especlfica de realizaciôn 
se denoraina "Realizaciôn de los medios audio-visuàles", genêri 
co amplio que comprende el estudio interdiseiplinario de Radio, 
Televisiôn y Cine, y estS fragmentada en très partes: Realiza­
ciôn 1 en segundo curso, Realizaciôn 2, en tercero y Realiza­
ciôn 3 en quinto. Al recoger la Facultad la antorcha de la E. 
O.C. y estar flotando en el ambiente la potenciaciôn del estu­
dio del fenômeno de la comunicaciôn de masas, es cuando se pro 
duce la absorciôn de profesionales surgidos de la E.O.C. por te 
levisiÔn y asl la Facultad hereda también la idea de la E.O.C. 
acerca de la realidad de que los cuadros técnicos de televisiôn 
van a ser nutridos por el alumnado procédante de ella. Es en 
este contexte que se justifica la mezcla interdisciplinarla, se 
trata tanto de la selecciôn y reproducclôn de una iconicidad 
sobre un soporte raagnético como sobre uno fllmico.
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dP ORQUEUNA ENSERANZA DEL CINE EN LAS FACULTADES PE COMUNICACION?
Incluso entre aquéllos que estân de acuerdo en la necesi 
dad de que se produzca una integraciôn de la ensenanza clnemato 
grâfica en la Universidad, se producen divisiones y enfrentamien 
tos en el momento de decidir el encuadramiento de tal o cual ma
teria, en tal o cual Facultad.
Una corriente bastante generalizada en las Universidades 
norteamericanas conduce al establecimiento del cine en los pro­
gramas de los departamentos de Lengua y Literatura, como una ex 
tensiôn. Los argumentes para ello parecen fundamentados: dno se 
trata de un lenguaje? e incluso para rauchos, como dice Eisens- 
tein en su teorla del montaje soberano, 6 no ha constituido el 
cine su côdigo sobre el modelo de la lengua?.
Intentemos aclarar la cuestiôn: si bien el cine es un len 
guaje, integrado en un sistema metalingUîstico, como ya hemos 
visto en el apartado precedente, no es exacte que su côdigo se 
corresponds con el de la lengua. Quienes defienden esa toma de
posiciôn no caen en la cuenta de la imposibilidad que posee la
imagen de referirse a las conveneiones de una lengua, imposibi­
lidad deraostrada por Christian Metz a través de sus teorias.
Imagen definida como una especie de analogon de la realidad, co
mo un primum no analizable de otra manera, es decir, que no se
corresponde con el primum de la lengua, con el fonema. Las imS
genes que figuran en el interior de un encuadre, aquéllo que Pa 
solini llamaba cinemas en un intente errôneo de analogarlo alos
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fonemas, poseen una unidad de signlficado que las invalida pa­
ra ser el équivalente al fonema y, sin embargo, constituyen la 
minima unidad de la lengua cinematogrâfica. Por lo que respec­
ta a la unidad mâs amplia, es decir, al encuadre, tampoco se co 
rresponde con el monema, sino con el enunclado, y, por tanto, 
por su carâcter de enunciado icCnico, en realidad se trata de 
un sema. Todo lo cual nos lleva a la evidencla, ante la imposi 
bilidad de destruir la idea de la imagen cinematogrâfica como 
reflejo de la realidad, de la existencia de très articulacio- 
nes en el côdigo cinematogrâfico, frente a la doble articula- 
ciôn de la lengua(1). Estâmes lejos, pues, de poder aceptar la 
inclusion de la ensefianza cinematogrâfica en el contexte de un 
programs de Lengua y Literatura.
Otros consideran la ensefianza del cine como parte inté­
grante de los estudios de Arte. Vinculândolos cuando se trate 
de estudios sobre las obras fllmicas (investigaciôn) a los pro 
gramas de los Departamentos de Historia del Arte, y cuando se 
trate de ensefianza del cine (profesiôn), a los de las Faculta­
des o Escuelas de Bellas Artes. Este ha sido en parte el crite 
rio seguido en nuestro pals, cuando se introdujo la ensefianza 
del cine en la Universidad. Tanto la câtedra de cine de Valla­
dolid, primera y ânica del pals durante tantos afios -si bien 
con un f une ionamiento que cabe calificar de peculiar- , comolas 
asignaturas que con carâcter optativo hasta el momento, pueden 
seguirse en Madrid, en Barcelona o en alguna otra Universidad, 
funcionan integradas en los respectives departamentos de Histo 
ria del Arte. Y decimos que ese criterio ha sido el adoptado 
aqul en parte, porque, obviaroente, si se ha llegado a formuler
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la conveniencia de introducir la ensenanza de la realizaciôn 
cinematogrâfica en las correspondientes Facultades o Escuelas 
Oficiales de Bellas Artes, en definitiva no se ha llevado to­
davia a cabo. Como tampoco se ha tenido en cuenta la convenien 
cia o posibilidad de instaurarla en los propios departamentos 
de Historia del Arte, ni siquiera cuando, como es el caeo con­
crete de la Universidad de Barcelona, se estâ frente a la rees 
tructuraciôn inmediata del suyo, con la prévista creaciÔn de un 
subdepartamento de Artes del Espectâculo y Medios Audio-Visua- 
les.
Existe una tercera opciôn, representada por la inclusiôn 
de esas ensenanzas, con programas de licenciatura autônomos, en 
las Facultades de Comunicaciôn, al mismo nivel que las de los 
demâs sistemas de comunicaciôn de masa. Opciôn adoptada en nue^ 
tro pals por la existencia de la rama imagen en la Facultad de 
Ciencias de la Informaciôn de la Universidad Complutense de Ma­
drid, mientras que en la de Barcelona, por el momento, sôlo exi^ 
ten asignaturas relacionadas con los medios audio-visuales, sin 
licenciatura especlfica, en su Universidad AutÔnoma, igual que 
ocurre en la Universidad de Navarra.
Existen razones, desde luego, que han favorecido ta 1 con 
fusiôn. De hecho, desde los comienzos de la ensenanza cinemato­
grâfica, se propiciô la fijaciôn de la dictomia especulaciôn 
cientïfico-investigativa/profesiôn en este campo, de manera que, 
si bien el estudio del medio tuvo una irrupciôn -siempre muy re 
lativa- en épocas muy tempranas en la Universidad, y concreta- 
mente, en la norteamericana (en los Qltimos anos veinte la Uni-
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versldad del Sur de California -USC- comenzô a ofrecer confe­
rencias a cargo de personalidades del medio como Douglas Fair­
banks, Ernst Lubitsch, Irving Thalberg, J. Stuart Blackton, etc. 
y en 1932 creô ya un programa de estudios con licenciatura en 
cine)(2 ), el estudio y aprendizaje de la profesiôn se canalizô 
a través de las Escuelas estrictamente profesionales (con la 
excepciôn de los Estados Unidos, donde la propia industria cum 
plia la funciÔn preparatoria de profesionales hasta que ésta 
llegô asimismo a la Universidad), con el inconveniente que e- 
sas Escuelas constitulan por su alejamiento del contexte cul­
tural no estrictamente profesional, inconveniente que mâs ade- 
lante intentaremos analizar.
No es nuestra intenclôn el investigar exhaustivameste 
el tema, pero toda aproximaclôn a la historia de las Escuelas 
Profesionales de Cine deberâ iniciar su discurso en la U.R.S.S., 
donde desde 1919 estâ en funcionamiento el Instituto Cinerato- 
grâfico de Moscû (V.G.I.K.)(3). No obstante el carâcter de es­
cuela netamente profesional que detenta, el V.G.I.K. se halia 
en estrecha relaciôn pedagôgica con las Universidades Estata- 
les de Moscû y Leningrado, las cuales ensefian las bases de la 
fotografla y la cinematogrâfla a los futuros geôlogos, geôgra- 
fos, periodistas, etc. Vemos, pues, que las relaciones estân 
dirigidas a promocionar profesionalmente al licenciado uni ver- 
sitar io, cuya especialidad requiers de la utilizaciôn del me­
dio cinematogrâf ico, mâs que a culturalizar a través de la Un_i 
versidad al future cinelsta. Lamentablemente, éste es el siste 
ma de f uncionamiento que ha prevalecido para el aproximadatnen-
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te centenar de Escuelas Profesionales Superiores de Cine exis 
tentes en el mundo, en sus relaciones con la Universidad. Nos 
hallamos ante el concepto cine-herramienta, respetable en sî, 
pero inadecuado de cara a afianzar la autonomla cientlfica jun 
to a la profesional en el perlodo de aprendizaje.
Cabe formularse, en consecuencia, -y êse constituye el 
mêtodo, el camino por el cual nos introduciremos en la proble 
mStica que nos preocupa-, frente a la coexistencia de dos ti- 
pos fundaraentales de ensefianza cinematogrâfica (très, si tene 
mos en cuenta la puramente especulativa), las siguientes pre- 
guntas:
a) cUna escuela de Cine (y de cualquier medio de comu­
nicaciôn verbo-IcÔnico, en la ocasiôn) no debe ser 
otra cosa que una escuela de aprendizaje y de espe- 
cializaciôn inspirada en la tradiciôn pragmâtica de 
la ensefianza técnica?
b) tUna Escuela de Cine no debe igualmente ser una Es­
cuela de Formaciôn Humaniste, abierta, haciendo par 
ticipar los distintos oficios en la creaciÔn artîs- 
tica e Implicando, en consecuencia, una polivalen- 
cia de la formaciôn dispensada, suscitando en el me 
jor de los casos las vocaciones de autores suficien 
temente informados de las técnicas?
c) cDebe la Universidad contentarse con abordar la ma-
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terla cinematogrâfica de forma filmolôgica, es de­
cir, al unlsono en tanto que lenguaje têcnico, fe­
nômeno soclolôgico, resultado artlstico, vehiculo 
cultural, objeto de comparaciôn entre los distintos 
medios de expresiôn?
d) iO, ademâs, la Universidad debe esforzarse en promo- 
ver y emprender la prâctica cinematogrâfica como me 
dio de adquisiciôn de los conocimientos profesiona­
les suficientes, llegando enfonces a estimar la crœ 
ciôn misma, considerando incluso, no ya que se trata 
de un objeto de reflexiôn, sino de un acto, salido 
de la InstituciÔn misma, y, en consecuencia, al que 
debe servir, estimular y financiar a través del au- 
tor-estudiante?
Intentemos encontrar respuesta adecuada a cada uno de los inte 
rrogantes planteados:
a) La primera pregunta creemos que estâ contestada ya 
en el mismo momento en que se ha emprendido la re- 
dacciôn de este trabajo: rotundamente no. Las razo 
nés para esa negativa serân évidentes tras la lec- 
tura de las respuestas siguientes.
b) Efectivamente, en el caso de que la ensenanza cine­
matogrâfica se efectûe en una Escuela Profesional, 
résulta imprescindible el enriquecimiento cultural 
in extenso del autor-estudiante, mâs allâ del puro
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adiestramiento têcnico, bajo la premise que impone 
el hecho de que el autor, a diferencia del têcnico, 
deba utilizer el lenguaje. Y no as suficiente la 
exigencia de preparaciûn universitaria previa, en- 
caminada ella misma hacia un campo demasiado concre 
to.
c) Rotundamente, no. Habida cuenta de que estâmes abo- 
gando por una ensefianza universitaria del cine, la 
limitaciCn especulativa que la pregunta implica es­
tS en contradicciôn flagrante con nuestra teorla.
d) La Universidad en tanto que Escuela de Cine, inclu- 
yendo ambas posibilidades, la profesional y la cien 
tifica o especulativa, podrla responder adecuadamen 
te. Llegados a este punto résulta évidente que la 
Universidad harïa innecesaria la existencia de las 
Escuelas Profesionales de Cine, al integrar en su se 
no aquêllo que hasta el momento habria sido objeto 
de êstas.
La aceptaciôn de esta ûltima opciôn deberla conducir a la 
Universidad, segfin algunos equivocadamente, a convertirse en 
un centro de creaciÔn literaria, pictôrica, etc., de forma pa- 
ralela a lo que sucederîa con el cine e igual que, en casos ôp 
timos, sucede con la filosofîa, Debemos aventurer que, a nues­
tro modo de ver, no existirla en ello ningûn problems de tipo 
acadêmico, ni intelectual ni administrative. Si una Facultad
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de Medlcina no es problema por el hecho de que deba funcionar 
con un hospital anejoipor quS las Facultades de Comunicaciôn 
no han de poder albergar cuanto precisen para su funcionamien 
to, sin por ello esperar que una Facultad de Filologla deba 
convertirse en una editorial o una Facultad de Bellas Artes 
en una galerla abierta al pûblico para la venta?. DespuÔs de 
todo, la comercializaciôn de los films realizados en la Uni­
versidad, como lo demuestra la de los que han salido de una 
Escuela Profesional, es siempre una cuestiôn problemâticamen- 
te posible.
Al margen de la situaciôn prevaleclente hasta ahora allî 
donde la funciôn de formaciôn profesional cinematogrâfica ha 
estado alejada de la Universidad, debe considerarse la reali­
dad de otros palses, con los Estados Unidos a la cabeza, don­
de, si hasta la dêcada anterior sôlo dos Universidades ofre- 
clan titulaciôn superior cinematogrâfica -cientlfica y profe­
sional- en la actualidad este nûmero se ha visto acrecentado 
asta doce, como se observarâ en el capitulo correspondiente.
Como constataciôn de la importaneia conseguida por la 
Universidad norteamericana en esa materia -asl como de la pro 
blemâctica que plantea-, creemos interesante reproducir Inte- 
gramente la traducciôn del texto titulado "Does film have a fu 
ture In academe?" ("îTiene el cine un future acadêmico?") de- 
bido al prestigio critico, historiador y profesor cinematogrâ 
fico de la Universidad de Columbia, en Nueva York, Andrew Ba­
rris (4) :
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"No se oye con tanta frecuencia en los setenta como ocu 
rriera en los sesenta, que los jôvenes americanos han 
enloquecido por el cine. Ha bajado el nivel de vida, 
nos luce menos el pelo, la rebeliôn estS menos de moda , 
y la idea del arte como carrera, es menos prâctica. Los 
têrminos macluhanistas "lineal" y "no lineal" han perdi 
do mucho de su poder provocador. Sin embargo, la contro 
versia bâsica acerca de los cursos cinematogrâficos en 
las instituciones educacionales sigue, y hemos tenido al 
gunos nuevos brotes entre los estudiantes cinematogrâfi 
cos sobre todo con las crecientes incursiones de estruc 
turalismos y semiôticas. He estado en el centro de la me 
lêe durante doce afios, lo cual es ciertamente suficien- 
te tiempo para obtener una visiôn bastante compléta de 
la situaciôn. En ûltima instancia, podré intentar cen­
trât la discusiôn desde el "si" y el "no" al "cômo" y 
"porqué". Si finalmente podemos estipular la existencia 
de cursos de cine en nuestro sistema educacional, podre 
mos accéder a la mâs interesante cuestiôn de su, en ûl­
timo têrmino, mâs deseable esencia.
Desgraciadamente, numerosos y prominentes académicos si 
guen resistiëndose a la legltimizaciôn de cualquier ti­
po de escolarizaciôn fllmica, sobre la base de que sé­
ria a un tiempo vulgar y prematura hacerlo. Las inicia- 
tivas de los estudiantes en este sentido son sistemâti- 
camente corobatidas y, declinando matricules e ingresos, 
los enfrentamientos interdisciplinarios se intensifican. 
Yo mismo todavia no puedo decidir qué ârea de estudio 
séria la adecuada. Durante largo tiempo he estado lu- 
chando por el cine como una de las humanidades -es decir, 
un aditivo al conjunto de las artes libérales, no un 
substituto de ellas-. Que muchos de los que mâs comba- 
tieron por los estudios fîlmicos en los sesenta equivo- 
caron el porqué no deberla invalidât los estudios fllml 
COS en los setenta. No debemos tirar por la borda las 
experiencias acumuladas. Los cantos de sirena de Fran-
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çois Truffaut, Jean Luc Godard, Stanley Kubrick, Federi 
co Fellini y Orson Welles, se han desvanecido en las b %  
das sonoras de su ahora ya clSsico repertorio. Y las po 
sibilidades de una productiva carrera en el cine se han 
ajustado en consecuencia con ello. Asl, la orientaciôn 
exclusivamente vocaclonal de los cursos cinematogrâfi- 
cos parecerâ mâs problemâtica que nunca".
Es, pues, évidente que Incluso allî donde el cine en la 
Universidad es un hecho irreversible, sigue existiendo contro 
versia, sea ésta debida a la misma vitalidad de la materia, o 
a la intransigencia puesta en funcionamiento por los enemigos 
de la aceptaciôn acadëmlca del estudio del medio. Ademâs, es­
tân en juego suficientes intereses como para que los rechazos 
y apasionamientos se produzcan. Como se desprende del texto, 
la ensefianza del cine se utilize incluso como sefiuelo que de­
berâ atraer a los estudiantes al centro: en estas condiciones 
no debe extrafiarnos que surja una determinada problemâtica con 
ribetes innegablemente amblguos, ambigOedad que Barris inten­
ta desarticular.
"Los cursos de realizaciôn (production) tienen su ëitlo, 
en realidad, sôlo corao los programas de redacciôn creati 
va tienen el suyo en el ârea general de los estudios li­
ter arios. Pero, de igual manera que los programas de li­
teratura nunca han prometido a un licenciado una carrera 
triunfal como novelista, tampoco es razonable esperar de 
los estudios fîlmicos la fama y la fortuna en Hollywood. 
Debemos aceptar el cine en sus propios têrminos como par 
te del proceso de civilizaciôn en una educaciôn en artes 
libérales. El cine estâ implicado de tal manera en la cul 
tura, la polltica y la sociologla del siglo XX que sus
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configuraclones formales y temSticas no pueden ser mâs 
tiempo soslayadas por las inteligencias cultivadas. La 
orgullosa cinefobia de eminentes literatos taies como 
H.L. Mencken, Lionel Trilling y Edmund Wilson fue bas- 
tante divertida en su tiempo; hoy séria filistelstica.
El cine ha sido admitido en los mSs prestigiosos salo- 
nes, afin cuando sôlo sea como figura de un discurso a- 
fectado. Se menciona a Pavese y el reflejo cinematogrâ 
fico es Antonioni; se menciona a Strindberg y el refie 
jo cinematogrâfico es Buftuel; se menciona a Bernanos y 
el reflejo cinematogrâfico es Bresson. Hemingway rinde 
homenaje a Garbo y a Harlow en "cPor quien doblan las 
campafias?". IQué haremos de este homenaje si permanece 
mos cinematogrâficamente iletrados?"(5)
Esta correspondencia que el cine ha establecido con las 
demâs formas expresivas ha llegado en los ûltimos anos a esta 
blecerla consigo mismo y cada vez son mâs frecuentes los films 
que total o parcialmente deben ser interpretados como homenaje 
a, o recreaciôn de, la obra cinematogrâfica de un determinado 
autor o de un determinado género, sin que êsto tenga nada que 
ver con otro fenômeno frecuente (y exclusivamente fundamenta- 
do en el aspecto comercial del medio) como es el de las secue 
las de tltulos altamente rentables. Porque îcômo apreciar el 
"Nosferatu" de Werner Herzog en profondidad (aunque sea para 
rechazarlo) si el de Murnau nos ha sido escamoteado como hecho 
cultural y por tanto iqnoramos tanto su significado como su 
significante? dCômo conectar con "El Amigo Americano? de Wims 
Wenders o con el cine de Woody Allen mâs allâ de lo que sus 
films nos dicen en la superficie, cuando el cine negro ameri­
cano, Buster Keaton o incluso Bergman no existen en nuestro en 
torno cultural como existen en el del artista?.
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"Si numerosos académicos permanecen contrarios a la Ln- 
clusiôn del cine en los programas universitarios, otros ■ 
luchan en el interior de sus propios campos de estudio 
por obtener una jurisdiccién exclusive sobre la materia. 
En muchas instituciones, el departamento de Lengua estâ 
en guerra con el de Arte por la orientaciôn definitiva 
de los estudios fîlmicos, por si deben encaminarse ha­
cia la sintaxis (lengua inglesa) o hacia el espectâculo 
(arte). Entretanto, los varies departamentos de lenguas 
extranjeras intentan incrementar sus roatrîculas con pro 
gramas fîlmicos, y los historiadores, filôsofos, psicô- 
logos y sociôlogos, no estân completamente inactives so 
bre el asunto de las "ayudas visuales". De hecho, ha 
existido una lamentable tendencia en los ûltimos anos 
a mezclar cursos impresos con imâgenes cinéticas. Desde 
"Sesamo Street", se ha introducido una reflexiva hiperactl 
vidad como norma, a expensas de la calma reflexiva que de 
be acompaftar al hecho de redactar. Los nines se quejan 
de que se aburren con los raêtodos de ensefianza tradicio 
nales y los educadores se precipitan a invertir en la tec 
nologîa de los Mass Media. Desgraciadamente, existen am- 
plias zonas del conocimiento completamente inaccesible a 
los medios electrônicos. Si aquellos de nosotros que en- 
sefiamos cine queremos un reconocimiento vâlido de los a- 
cadémicos, debemos tener la humildad de afirmar las liml. 
taciones del arte al cual hemos decidido aliarnos. Debe­
mos emplear el cine para expandir la curiosidad de los 
estudiantes, no para estrecharla".
Es obvio que el problema que plantea Sarris no es en ab­
solute exclusivo de su medio üniversitario. El carâcter de ar­
te -o medio de comunicaciôn- aplicado que el cine posee facill. 
tan el hecho de que se convierta en presa mâs o menos fâcil de 
aquellos que quieran beneficiarse del atractive que ejerce so­
bre el alumnado. Tanto en el aspecto didâctico de la cuestiôn
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(utilizaciôn del cine como auxiliar distinguido) como en el 
del estudio estricto del mismo, son évidentes las mûltiples 
conexiones del cine con otras ramas de la ensefianza, de la 
historia a las ciencias, de la ingenierla a la filologla, de 
las artes a la filosofîa.
"La ensefianza del cine no debe sentirse cohartada por 
la existencia de asociaciones ajenas. De hecho, el ci­
ne naciô de una uniôn illcita entre el arte y la tecno 
logla. En algunos sentidos el cine ha marchado a remol 
que de las otras artes. En otros, el cine ha recorrido 
los ciclos estêticos de veinte siglos en uno solo".
Al margen de la consideraciôn que pueda merecer el mê­
todo, o mâs bien, los ingredientes que forman el mêtodo se­
guido por Sarris, es obvio que una utilizaciôn exclusive de 
la técnica en la instrucciôn del futuro realizador, no produ 
cirâ sino un lenguaje vaclo, "un ejercicio mecânico", cuando 
êste se expresa. Del mismo modo, una exclusive utilizaciôn de 
la imagen (y otros medios tecnolôgicos) en la ensenanza de ma 
terias como, por ejemplo, las lenguas extranjeras, se ha reve 
lado como incomplete.
Estrecha mâs que expande la curiosidad del alumno, ciertamente.
"Se empiece la historia del cine en 1889 con el kinetos- 
copio de Edison, o en 1895 con la primera proyecciôn de 
los Lumière, el cine es un nuevo arte en un mundo viejo, 
un arte clâsico en un mundo moderno, un arte ilusionis- 
ta en un mundo abstracto, un arte armonioso en un mundo 
disonante. Desde sus comienzos, el cine ha sido conside
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rado desde una perspectiva irCnlca. En la época muda 
fue despreciado por los santones del teatro como un 
espectâculo aburrido, por los leones literarios como 
un libro de ilustraciones, para la vanguardia artlsti 
ca como un vestigio del victorianismo. Entonces, jus­
te cuando supuestamente alcanzaba la madurez esta 1 1 s- 
tica, fue convulsionado por la llegada del sonoro. To 
dos los principios estêticos promulgados hasta 1929 
se fueron al traste. Muchos de los textos escolares es 
critos desde los treinta hasta los cincuenta tratan al 
film sonoro como a un hlbrido. Cuando empecê a intere 
sarme serlamente por el cine, en los ûltimos afios cua 
renta, el evangelio prevaleciente sostenia que el ûni- 
co cine puro y verdadero era el mudo. Recuerdo un inci 
dente cuando segula el curso de F.W. Dupee de "redac­
ciôn creative" en el Columbia College. Estaba sentado 
en la antesala de su despacho esperando para una entre 
vista, cuando un estudiante al que no conocla me pre- 
guntô quê proyectos tenia para el futuro. Le dije que 
me gustarla ser un critico de cine serio.
"No ha habido un solo film decente" -dijo con afecta- 
ciôn- "desde La Madre", "iLa Madre, dqué madre?" Yo, 
que querla ser un critico serio nunca habla oldo hablar 
antes de "La Madre". "iTe refieres a "EL Tesoro de Sie 
rra Madre?", inquirl dêbilmente. "No es malo, pero es 
un film menor" declarô mi muy superior camarada.
Desde este momento no tuve descanso hasta haber visto 
"La Madre" de Pudovkin y todas las otras pregonadas 
obras maestras de la êpoca muda. Ahora, casi treinta 
afios mâs tarde, incluyo "La Madre" en mi curso de His 
toria del Cine, y sugiero su influencia grâfica en "Ma 
dre Coraje" de Brecht, particularmente en lo referen- 
te a la bandera".
No es ésta la ûnica influencia cinematogrâfica existen
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te en la obra de Brecht, slendo la mâs notable quizâ, a nivel 
temâtico, la que ejerce Charles Chaplin y su film "Luces de la 
Ciudad" ("City Lights", 1931) sobre "El senor Puntila y su 
criado Matti"(6 ).
"En todo este tiempo, sin embargo, la ensenanza fllmica 
nunca ha desarrollado una teorla coherente del sonldo 
que acompafie al amasijo de teorias concentradas en el 
campo visual. En consecuencia, cuando la gente habla de 
estilo cinemStico, casi invariablemente se refieren a la 
câmara y casi nunca al micrôfono. En su celebrado libro 
"The Silent Clowns", Walter Kerr se ref1ere con aproba- 
ciôn a la extrafia teorla de Mary Pickford, segûn la cual 
el cine deberla haber empezado sonoro, para llegar lue­
go a ser mudo, en vez de seguir el camino inverso. Real, 
mente, el cine mudo résulté de un accidente tecnolôgico.
Cuando Edison J.nventÔ el kinetoscopio se preocupô inme- 
diatamente de corabinarlo con el fonôgrafo, que habla in 
ventado doce afios antes. Al principio ësto provocô pro­
blèmes técnicos con la amplificaciGn del sonido en audi 
torios amplios, y luego la inercia industrial hizo el 
resto, con lo cual el cine mudo resistiô durante mâs de 
treinta afios. El punto al que quiero llegar es que, co­
mo he empezado a leer tesis doctorales sobre la teorla 
del sonido (el de HitChoock contra el de Renoir, por e- 
jemplo), empiezo a comprender que los actuales estudian 
tes de cine pueden llegar a grandes hallazgos. Hay mu­
cho por hacer todavia y el cine continûa enriqueciêndo- 
se, estillstica, tecnolGgica y temâticamente correcte 
ante nuestros ojos. Es un tiempo extraordinariamente 
excitante para estar vivo y académicamente empleado en 
estudios fîlmicos. Si trazamos las huellas culturales 
de films de nuestro inconsciente colectivo, pénétrâmes 
en un rico mundo de simbGlica ambigiiedad y de dialecti­
cs por resolver. Si trazamos la historia de la teorla 
fllmico desde el énfasis sociolGgico de la comunicaciGn
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visual y el réalisme soclolôgico hasta el énfasis esti- 
lîstico de la teorla del autor y hasta el énfasis es- 
tructuralista de la semiôtica, no apartamos la direr- 
siôn de las pelîculas, como a menudo nos culpan les r «  
clos a los estudios fîlmicos. Al contrario, enriguece- 
mos el cine haciendo de il un medio poderoso de contem- 
placién fundamentada. A s l , lo supuestamente eflmeio ré­
sulta verdaderamente inmortal".
Hemos citado el texto final Integro como respeto i admi 
raciôn a su belleza, y para que el lector participe de la pa- 
siôn que se desprende por parte del autor sobre el tema. Sin- 
tetizando lo esencial de nuestros coraentarios -y gracias a Sa 
rris-, vemos que ademâs del reconocimiento üniversitario cie£ 
to del medio, existe la supervivencia de apriorismos supuesta 
mente culturalistas contra la permanencla y el asentamiento 
de la materia en su sistema educacional, el cual, por carecer 
tradicionaImente de Escuelas Profesionales de Cine (excepte 
algunos intentos esporfidicos de poca trascendencia -y el Ame­
rican Film Institute séria la excepciôn a la excepciôn-, y ca 
si siempre enfocados hacia el perfeccionaraiento de conocimie_n 
tes adquiridos previamente) , ha debido acordar a la ensefianza 
profesional un lugar destacado en sus estructuras. Asimismo, 
muestra otro tipo de supervivencia, apuntada ya por nosotros 
como un problema a solucionar: la falta de discernimiento ge­
neral a la hora de encuadrar las ensefianzas universitarias, 
agravada en los Estados Unidos por el carâcter privado ce la 
mayorla de centros y ser el cine, por su atractivo para los 
futures alumnos, un poderoso incentivo de matriculaciôn: to­
do s desean incorporarlo a sus propios planes de estudio; si
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bien podremos ver en un prôximo apartado de quê modo el pro- 
blema ha side enfocado por varies centres: tntegrando la en- 
sefianza del cine en una Facultad de Comunicaciôn, junte a 
etros medies afines, cerne son televisiÔn y radio, dentro de 
una 16gica.
Obviamente, y a diferencia de otras disciplinas profe- 
sionales estudiadas y aprendidas en la Universidad, baje el 
denominador comOn de materia cinematogrâfica se engloba en 
vasto compleje de especialidades mucho mSs ligadas al cencep 
te gremial de les oficios que a aquëllo que las especialida­
des representan en Medicina o Ingenierla, por ejemplo.
Poderaos procéder a establecer una divisiôn o comparti- 
mentaciôn doble en la cual ubicar respectivamente a) las ac- 
tividades relacionadas externamente con el prodcto, y b) las 
activldades que conciernen a su elaboraciôn y obtenclôn. En­
tre las primeras encontramos la fabricaciôn de la pelîcula 
virgen, la construcciôn de câmaras y otros aparatos (focos, 
proyectores, gruas, etc.), la instalaciôn de estudios de ro­
dage y de laboratories, etc. etc. Entre las segundas, todas 
las implicadas en la preparaciôn, rodaje, montaje, revelado, 
tiraje de copias, distribucidn y exhibiciôn de la obra.
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No puede pretenderse que ambos tipos de actlvidad -per 
teneciendo al Smbito cinematogrSflco las dos- respondan al 
misraos tipo de exigencias: su mlsma separacifin o claslfica- 
ci6n entre activldades para el cine y/o del cine, establece 
las diferencias. Afiadamos a esas diferencias el carâcter me- 
ramente anejo de algunas de las activldades que figuranenel 
segundo apartado: modistas, electricistas, o compos!tores mu 
sicales, decoradores, que, siendo en general imprescindibles 
en el proceso creacional de un film standard (de hecho los 
equipos de rodage pueden reducirse hasta un mïnimo que deja 
en la cuneta gran parte de los oficios normalmente considéra 
dos imprescindibles), proceden de campos educacionales y pro 
fesionales muy concretos y desarrollados suficientemente, lo 
que hace inûtil su inclusiôn en el campo educacional estric- 
tcimente clnematogrSfico. Algo muy distinto es que, para su co 
rrecta prSctica profesional en el Smbito clnematogrSfico, sea 
requerida una c1erta especlalizaciôn.
Aunque para varios de los oficios estrictaraente cinema 
togrSficos, al margen de los que requieren una libertad de 
creaciôn, un c1erto tipo de Escuela Profesional si puede ré­
sultat necesarla; pretender su integracifin en la Universidad 
séria como impartir el aprendizaje de la tipografla en las 
facultades de Letras. Creemos que en este sentido debe enten 
derse uno de los puntos acordados en el recientemente célébra 
do I Congreso DemocrStico del Cine Espaftol, por el que se e^ 
tablece que la ensehanza se imparta con la distinciôn entre 
estudios universitarios sobre la cultura audiovidual y forma- 
ci6n tScnica de especial!stas en las distintas ramas del tra-
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bajo cinematoqrâfico. De lo contrario, si lo que se propugna 
es una separaciôn entre estudiosos y profesionales, podemos des 
culturalizar def initlvamente la enseAanza cinematogrâfica, con 
las terribles consecuencias que pueden preveerse.
Pasemos ahora a dilucidar los motivos que ban estado im 
pidiendo la llegada de la ensefianza profesional del cine a la 
Universidad. ^De qué manera, a la vista de la diversifica- 
ci6n de tareas a cumplir en el proceso creacional de un film, 
la Universidad, anclada en la tradiciSn e incluso el confor- 
raismo las mSs de las veces, hubdese podido sentirse llamada a 
incorporar a ella la ensenanza profesional del cine, sin que 
antes transcurriera un largo perlodo de dudas y vacilaciones?. 
Primero, era necesario que la especifidad del medio y de la 
obra se manifestasen y obtuviesen respuesta de la sociedad, 
luego, que el autor adquiriese consistencia como tal -y en es 
te sentido es decisive la aportaciôn de la critica cahierista 
y su teorla del autor- y también, ya en un piano mSs general, 
pero con el mismo carScter impositivo, que la imagen ganara 
la consideraciGn del psicSlogo y del sociôlogo, que la educa- 
cl6n misma adquiriese conciencia de que debla expandir se por los 
medios mSs eficaces, a través de toda la existencia de indivi 
duo.
La obligatoriedad de que concurra semejante cûmulo de 
circunstancias para la aceptaciôn académica del hecho fîlmico, 
explica claramente la falta de interés, y afin la desconfian- 
za, cuando no la franca oposiciôn," mantenidas hasta hoy mismo 
en Europa por las mSs tradicionales Universidades, en el sen-
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dero que debe llevar a dicha aceptaciôn. Inversamente, expli- 
can asimismo la propensiÔn, o cuanto menos, la indulgencia mos 
trada por las Universidades en formacifin, de escaso pasado y, 
por tanto, en vlas todavla de construirse una tradiclGn, fren- 
te al fenfimeno. Es cierto que, en su mayorîa, esas Universida- 
des jôvenes se limitan a ofrecer el estudio sobre el medio, pe 
ro tarablên es cierto que, cada vez mSs, tienden a incluir tam- 
biên su aprendizaje en los respectives planes de estudios. Es 
fScil comprender, en consecuencia, que mucho antes de intere- 
sarse la Universidad por el cine como materia a impartir, y na 
cidos de la mâs urgente necesldad, fuesen creados una serie de 
establecimientos destinados a formar profesionalmente a quie- 
nes deblan accéder a la nueva industrie en desarrollo.
Veamos primero, de entre la panoplia de conocimientos 
puestos al alcance del estudiante, sea êste universitario o pro 
fesional, aquello que de especlfico puede encontrar en la Uni­
versidad, aunque sôlo sea referido al estudio sobre el cine y 
sobre la obra fllmica, Gnico acercamiento generalizado durante 
tiempo y, por tanto, aquel que mSs comunmente sigue impartién- 
dose en las universidades europeas. Es decir, las posibillda- 
des de estudiar el cine en cuanto a objeto, Igual que pueda su 
ceder con la literatura o el arte (siendo sintomâtico, y tal 
vez premonitor io, que en nuestras Universidades, paralelamente 
a los Departamentos de Historia del Arte -si bien, desgraciada 
mente, sin conexiones reales-, existes Facultades de Bellas Ar 
tes) :
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a) Una racionalizaciÔn de los conocimientos cinematogrâficos, 
teniendo en cuenta la necesldad que tiene la educaciCn de 
situar cada cosa en su lugar, cada cosa con un todo. Es 
évidente que las Escuelas Profesionales disponen de poco 
tiempo y de pocas posibilidades para ir mSs alia, en mate 
ria de saber clnematogrSfico, de un empirismo racionaliza 
do. La Universidad, en camblo, facilita la formulaciôn es 
crita, sistematlza la pedagogCa, critica y generaliza. Su 
propia estructura, su carScter de instltucl6n seria, favo 
recen una profundizaciôn en la penetraciôn del objeto.
b) La similitud fScil de establecer entre el lenguaje cinema 
togrSfico -expresado prScticamente a travês del montage 
têcnico- y el lenguaje de los textos literarios, asimism- 
mo segmentados en distintas unidades semSnticas (aunque, 
como decimos anterlormente, no debe caerse en la tentaciôn 
de considerar clne y lengua como lenguajes equivalent.es) , 
que perinite abordar el estudio conceptual de las obras ci­
néma togrSf ica s como ocurre con las literarias. De ahl la 
ventaga que presupone la proxiraidad, fîsica e intelectual, 
entre ambos lenguajes.
c) La historia del cine, ino constituye la parte de un todo, 
como es la historia de la civilizaciôn, del mismo modo que 
la historia del arte, la de la lengua, la de la literatu­
ra, etc.?. La universidad ofrece, por tanto, las bases de 
investiqaciôn idôneas para su cultivo.
d) La estêtlca del film, asimismo, no séria mSs que un caso
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dentro de la estêtlca general abordada tradlcionalmente por 
la Universidad.
e) Incluso a nivel sociolôgico, la Universidad puede ocuparse 
del cine como producto a consumir, o de la reacciôn del pû 
blico trente a determinada obra. También desde ese Sngulo, 
pues, résulta ventajoso para el estudiante la permanencia 
universitaria.
No son êstas, empero, condiciones suficientes para de- 
cidir si la Universidad es el hogar natural de todo tipo de 
ensefianza cinematogrSfica. iDonde aparecen en estos puntos la 
prSctica y el aprendizaje têcnico?. Veamos, en contrapartlda, 
que es lo que ofrecen las Escuelas Profesionales:
a) La tarea de formaciôn prSctica, inexistante en la casi to- 
talidad de las Universidades europeas, enriquecida, idemSs, 
por la experiencia acumilada en las dêcadas que llevin de- 
dicadas a la formaciôn de têcnicos cinematogrSficos, como 
Ûnica razôn de existir.
b) No sôlo la formaciôn profesional que le es propia, sino 
que, con las limitaciones circunstanciales oportunas, rea 
lizan esfuerzos para lograr la culturalizaciôn cinemeto- 
grSfica de sus alumnos, asi como aquello indispensabte de 
lo que se conoce como cultura general, relacionado con su 
oficio, elementos ambos que se considérai! en esas Escue­
las como condlcionantes de la calidad misma de sus erse- 
flanzas profesionales.
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c) La existencia, en su misma razôn de ser, de aquéllo que 
las Universidades se esfuerzan por conseguir, con escasa 
rentabilidad, al establecer contactes con la industria y 
los hombres del oficio: la uniôn de teorla y prSctica, 
siempre deseada y en demasiadas ocasiones, una aspiraciôn 
meramente utfipica. Las Escuelas Profesionales de Cine, se 
rîan en teorla, el receptSculo idôneo para que se produz- 
ca el acercamiento de la profesiôn al alumno.
d) Pero, quizS, el punto esencial que marca la diferencia en 
tre la ensefianza cinematogrSfica en la Universidad y en 
las Escuelas Profesionales, reside en el hecho de que en 
êstas, todas las activldades van destinadas a la formaciôn 
de hombres de oficio, buenos profesionales por el mismo 
carScter de exclusivisme que poseen. Hoy por hoy résulta 
todavla caro el permitirse experimentar y practicar con ma 
terla real -cSmaras, pellculas, etc.-, lo que contrlbuye
a que la admisiÔn de nuevos alumnos en cada especialidad 
responds a un filtre establecido, en ûltima instancia, por 
la disponibilidad de la industria para absorber el cupo 
anual de nuevas promociones de profesionales.
Nos encontraunos, evidentemente, ante dos concepciones 
distintas de la ensehanza cinematogrSfica, la cientlfica y la 
profesional, dos concepciones, sin embargo, que lejos de ser 
antagônicas, deben llegar a complementerse. Los esfuerzos de 
una y otra tropiezan con continuos escollos, la mayor parte 
surgidos del mismo carScter de las instituciones que las al-
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bergan. No puede haber intereses opuestos entre la racionali 
zaciôn y la profesionalizaciôn, entre el estudio histôrico 
diacrônico o la investigaciôn sincrônica y la praxis cinema- 
togrSfica, entre trabajar el objeto y, en otro momento, uti­
lizer lo para su anâlisis desde los mSs distintos puntos de 
vista: artlstico, sociolôgico, histôrico, ideolôgico, estéti 
co...dpor qué, entonces, no ir hacla la uniôn, hacia la sim- 
biosis de ambas concepciones en una conjunta que las engloba 
se hasta el punto de constituir una sola?. Hemos visto, has­
ta aqul, la imposibilidad, asumida por ambas partes en prin- 
cipio, de suplir las ventajas del otro que posee cada uno de 
los dos elementos complementarios. Ni la Universidad tradi- 
cional (desde los departamentos de Lengua o de Arte), ni las 
Escuelas Profesionales parecen, pues, los lugares idôneos pa 
ra impartir la ensehanza cinematogrâfica, al menos en el sen 
tido que la sociedad actual exige. En las primeras se forraan 
investigadores; en las segundas, profesionales, todo lo capa 
citados que se quiera en el mejor de los casos, pero, en de- 
finitiva, têcnicos y sôlo têcnicos.
Todo parece confirmer nuestra hipôtesis: nos hallamos 
ante una necesldad apremiante, como es la de incluir en los 
Smbitos oportunos -que sean asimismo fuentes inagotables y 
estlmulo-, la ensefianza de un medio como es el cine, aquel 
que, por ahora, sigue siendo el mâs ccmplejo, el que mâs profundi- 
dad requiere en su utilizaciôn como forma de expresiôn. Natu 
ralmente, estos ârabitos deberân reunir las ventajas de una y 
otra de las instituciones hasta hoy encargadas de albergar su
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ensefianza, y ninguno de sus probleinSticos inconvenlentes. Se- 
rân facultades donde se aûnen disecclôn e investigaciôn con 
realizaciôn, en los cuales no deberS haber sitio para la de- 
finiciôn lapidaria de Stanislavski: "El academicismo no tiene 
defectos, sôlo tiene cualidades, y por êsto esta muerto, seco 
y sin vida". En todo caso, êsa debe ser la definiciôn de lo 
que no serâ nunca la Universidad que albergue la ensefianza del 
cine, en la cual deben tener cabida las très funciones que he 
mos convenido en asignarle:
- Transmlsiôn de la cultura.
- Ensefianza de las profesiones.
- Investigaciôn cientlfica y educaciôn de unos hombres 
en tanto que cientificos.
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Notas al Capltulo: "cPOBQUE UNA EWSERANZA DEL CINE EN LAS FACULTADES PE
COMUNICACION?"
(1) Para ampliaciôn en este sentido recomendamos consultar el llbro "Con­
tribue iôn al anâlisis semioldgico del film", que incluye numercsos 
textos de los mâs importantes tratadistas, clâsicos y estructuralis- 
tas, de Eisenstein a Panofsky, de Pasolini a Metz, entre otros, con 
Introduccidn, selecciôn y notas de Jorge Urrutia y prdlogo de Pau 
teve, editado por Fernando Torres, Valencia 1976.
(2) Véase el capltulo consagrado a la University of Southern California 
en el libro de Thomas Fensch "Film on the Campus".
(3) Si se desea una profundizaciôn sobre el tema, consultese el libro 
"The Cultural-Political Traditions and Developments of the Soviet 
nema 1917-1972", tesis doctoral de Louis Harris Cohen, editado por 
Arno Press, New York 1974.
(4) Propdsitos recogidos en la "Guide to College Courses in Film and Te- 
levisiôn", del American Film Institute, publicado por Peterson Gui­
des, Princeton 1978.
(5) Sarris estâ evidenciando la analogla existante entre el esplritu de 
ambos tipos de creador, el literario y el cinematogrâfico, sin que 
ésto signifique necesarlamente que unos hayan acudido a los otros co 
mo fuente de inspiraciôn, sino que se refiere a la identificaciôn de 
ambos en una comunidad de signo cultural. El rechazo de una de esas 
ramas -y es notorio que la cinematogrflafica es la mâs afectada en el 
contexte que el autor analiza- nos lleva a la falta de fundaroentacidn 
para obtener un conocimiento global del tronco cultural comün.
(6) En ambas obras la sltuacidn de base coincide: el hombre rico que tra^ 
ta al pôbre como a un igual mientras estâ ebrio, rechazândole en fuii 
ciôn de la desigualdad social al volver a la sobriedad.
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DATOS BASICOS PARA LA ENSERANZA DE LA REALIZACION CINEMATOGRAFICA.
Una Hipôtesis a Formuler.
Reflexiones en torno al FenÔmeno del Cine 
como ComunicaciÔn.
- iQuê es la Realizaciôn Cinematogrâfica?
El Enigma de la Creaciôn.
Diverses Posibilidades de ComunicaciÔn por 
la Imagen Fllmica.
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ÜMA HIPOTESIS A FORMOLAR
El hombre del siglo veinte nace, se desarrolla y muere 
sometido constantemente a la ûltima y seguraunente mâs intense 
de las plagas, eguiparable en todo a las blblicas: la InformaciÔn 
generada por la necesldad que expérimenta de emitir y recibir 
ComunicaciÔn. Que no se entienda en el simil utillzado para dé­
finir el fenômeno mâs caracterlstico de la êpoca, otra cosa que 
un cierto rasgo de humor con el cual intenter restar acidez al 
dlscursoî precisaunente nada hay mâs ajeno a nuestra mentalidad 
e intenciôn que negar el carâcter de fuerza cultural bâsica que 
la ComunicaciÔn y las clenclas que le incumben estân asumiendo 
en la présente etapa de la humanidad, notablemente a partir del 
avance tecnolôgico experimentado en las Oltimas décédas, y, sin 
embargo, volviendo a nuestro slmll, también es cierto que cada 
una de las siete plagas blblicas hubiese sido analizada en nues­
tro s dîas como un proceso culturel determinado, en un espacio 
de tiempo determinado. No existe, por tanto, ni demasiada ironie 
ni excesiva frivolidad en la comparaciôn; tan sôlo la constata- 
ciôn de una realidad sobre la cual volveremos a lo largo de estas 
pâginas.
Detrâs de esa realldad existe una fuerza que nos empuja a 
exponer nuestras teorlas y si toda demostraciôn de una teorla va 
sustentada en e impulsada por una hipôtesis previa, nos hallamos 
ante un primer dato objetivo: existe una hipôtesis a formulât. 
iCuâl? Procedamos a hacerlo y descubrâmosla:
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- LA UNIVERSIDAD, ESCUELA IDONEA PARA LA ENSEfiANZA 
DE LA REALIZACION CINEMATOGRAFICA.
iPor qué esta hipôtesis, y no otra?. El tema de la pré­
sente tesis intenta abarcar el conjunto de posibilidades en la 
ensefianza universitarla de la realizaciôn cinematogrâfica, tal 
y como reza exactamente su titulo. Pero no se trata tan sôlo 
de un titulo y de un tema; éste responderâ a aquél en la medida 
en que sea exponente del pensamiento de quien lo ejecuta. AsI 
y sôlo asi podrâ llegar a hablarse de teorla, mâs allâ de lo 
que la simple idea de "tema a tratar" pueda sugerir.
Tal vez algunos crean que semejante formulaciôn hipotética 
no entrafia el menos riesgo, que ni siquiera es una hipôtesis.
Es decir, quizâ algunos crean firmemente en su validez, ya en 
cuanto a constataciôn, a afirmaciôn de un factor objetivo.
Otros, en cambio, a buen seguro fruncirân el cefto, pensando que, 
mâs que de una hipôtesis, aqul puede tratarse, y no tengamos 
miedo a las palabras, de una supercherla. iEs que los sastres, 
los fontaneros, los vendedores a domicilio, aprenden sus res­
pectives oficios en la Universidad?. Pero...detengâmonos por 
un momento a pensar en la importància que derivando de un oficio, 
la decoraciôn, ha podido llegar a obtener el fenômeno actual 
del entorno; pensemos también en la verborrea razonada, digna 
del mâs raciniano de los suplicantes que encontramos en el mâs 
modesto de los représentantes de comercio... Las cartas estân 
ya sobre la mesa. Veamos ahora de qué mano dispone cada uno de 
los contrincantes para hacerse con la partida.
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dQuê entendemos por ensefianza univers!tarla?. Este debe 
ser el primer interrogante a despejar. Permitasenos, para cen­
trer la cuestiôn y completando otras definiciones Incluidas en 
esta tesis, recurrir previamente, si bien de forma fragmentada, 
a un texto ya clâsico de D. José Ortega y Gasset (1) que habrS 
de ayudarnos a esclarecer las dudas que puedan entorpecer nues­
tro camlno. El filôsofo y universitario planteô en una de sus 
conferencias cuales eran a su julcio las funciones reales, la 
mislôn, que la Universidad debla cubrir, aûn participando de 
una visiôn que tenla mucho de sectaria o, si se prefiere, de 
elltlsta. Ardua problemâtica si, ademSs, tenemos en cuenta que 
el mal que ya entonces corrola la Instituclôn llegarla a endérai- 
co, poniendo en peligro la propia supervivencia de la Universi­
dad en sus estructuras tradicionales, a falta de reacciôn ni 
suficiente ni mfnimamente eficaz y a su debido tiempo. No se 
trata, pues, de un recurso gratuite éste de citar a Ortega, ya 
que su dlscurso servirS, en la ocaslôn, como punto de dilucida- 
ciôn, como base, sobre la que enfrentar las dos visiones antagô­
nicas derivadas de la formulaciôn de nuestra hipôtesis.
Dice Ortega: "(...) iEn qué consiste esa ensefianza supe­
rior ofrecida en la Universidad a la leglôn inraensa de 
los jôvenes?. En dos cosas:
a) La ensefianza de las profesiones intelectuales.
b) La investigaciôn cientlfica y la preparaciôn de 
futures Investigadores.
La Universidad ensefia a ser médico, farmaceûtico, abogado, 
juez, notarlo, economista, administrador pûblico, profe-
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sor de clenclas y de letras en la segunda ensefianza, etc. 
Ademâs, en la Universidad se cultiva la ciencia misma, 
se investiga y se ensefia a elle.
(...) La ensefianza superior consiste, pues, en profesio­
nal ismo e investigaciôn.
(...) dNo es la ensefianza superior mSs que profesionalis­
mo e investigaciôn?. A  simple vista no descubrimos otra 
cosa. No obstante, si tomamos la lupa y estructuramos 
los pianos de ensefianza, nos encontramos con que casi 
siempre se exige al estudiante, sobre su aprendizaje pro­
fesional y lo que trabaje en la investigaciôn, la asisten- 
cia a un curso de carScter general - Filosofla, Historia. 
No hace falta aguzar mucho la pupila para reconocer en 
esta exigencia un ûltimo y triste residuo de algo mSs 
grande e importante. El sîntoma de que algo es residuo 
-en biologla como en historia- consiste en que no se com- 
prende porqué estS ahl. Tal y como aparece no sirve ya 
de nada, y es preciso retroceder a otra época de la evolu- 
ciôn en que se encuentra complete y eficiente lo que hoy 
es sôlo un mufiôn y un reste. La justificaclôn que hoy 
se da a aquel precepto universitario es muy vaga: conviens 
-se dice- que el estudiante reciba algo de "cultura gene­
ral". "Cultura general". Lo absurdo del térmlno, su fills 
terismo , révéla su insinceridad. "Cultura", referida al 
espiritu humano -y no al ganado o a los cereales- no puede 
ser sino general. No se es "culto" en fisica o en matemS- 
tica. Eso es ser sabio en una materia. Al usar esa expre­
siôn de "cultura general" se déclara la intenciôn de que 
el estudiante reciba algûn conocimiento ornamental y vaga- 
mente educativo o de su carâcter o de su inteligencia.
Para tan vago propÔsito tanto da una dlsciplica como otra, 
dentro de las que se consideran menos técnicas y mâs vago- 
rosas; Ivaya por la filosofla, o por la historia, o por 
la sociologla!.
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Pero el caso es que si brincamos a la época en que la 
Universidad fue creada -Edad Media- vemos que el residuo 
actual es la humilde supervivencia de lo que entonces 
constitula, entera y propiamente, la ensefianza superior.
La Universidad medieval no investiga. Se ocupa muy poco 
de profesiôn, todo es ... "cultura general" -teologla, 
filosofla, "artes".
Pero eso que hoy llaman "cultura general" no lo era para 
la Edad Media; no era ornato de la mente o disciplina del 
carâcter; era, por el contrario, el sistema de ideas sobre 
el mundo y la humanidad que el hombre de entonces posela. 
Era, pues, el répertorie de convicciones que habla de di- 
rigir efectivamente su existencia.
(...) Cultura es lo que salva del naufragio vital, lo que 
permite al hombre vivir sin que su vida sea tragedia sin 
sentido o radical envilecimlento.
No poderaos vivir humanamente, sin ideas.
(...) Cultura es el sistema vital de las ideas en cada 
tiempo. Importa un comino que esas ideas o convicciones 
no sean, en parte ni en todo, cientificas. Cultura no es 
ciencia.
(...) Comparada con la medieval, la Universidad contemporâ- 
nea ha complicado enormemente la ensefianza profesional que 
aquélla en gérmen proporcionaba y ha ahadido la investiga­
ciôn, quitando casi por complète la ensefianza o transmlsiôn 
de la cultura.
Este ha sido evidentemente una atrocidad. Funestas conse­
cuencias de elle, que ahora paga Europa. El carâcter catas 
trôfico de la situaciôn présente europea se debe a que el 
inglés medio, el francés medio, el aleraân medio, son incul-
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tos, no poseen el sistema vital de ideas sobre el mundo 
y el hombre correspondiente al tiempo. Ese personage 
medio es el nuevo bârbaro, retrasado con respecto a su 
época, arcaico v primitive en comparaciôn con la terrible 
actualidad y fechà de sus probleroas. Este nuevo bârbaro 
es principalmente el profesional, mâs sabio que nunca, pero 
mâs inculte también -el ingenlero, el médico, el cientifico. 
De esa barbarie inesperada, de ese esencial y trâgico ana- 
cronismo tienen la culpa sobre todo las pretenciosas Uni­
versidades del siglo XIX.
(...) Quien no posea la idea fisica (no la ciencia fisica 
misma, sino la idea vital del mundo que ella ha creado), 
la idea histôrica y biolôgica, ese plan filosôfico, no es
un hombre culto. Como no esté compensado por dotes espon-
tâneas excepcionales es sobremanera inverosimil que un 
hombre asi pueda en verdad ser un buen médico, o un buen 
juez, o un buen têcnico. Pero es seguro que todas las 
demâs actuaciones de su vida o cuanto en los profesionales 
mismos trascienda del estricto oficio, resultarân déplora­
bles.
No hay mâs remedio; para andar con acierto en la selva de
la vida hay que ser culto, hay que conocer su topografla,
sus rutas o "métodos"; es decir, hay que tener una idea 
del espacio y del tiempo en que se vive, una cultura 
actual.
(...) Con esto tenemos que la ensefianza universitaria nos 
aparece integrada por estas très funciones:
I. TransmisiÔn de la cultura,
II. Ensefianza de las profesiones.
III. Investigaciôn cientlfica y educaciôn de unos 
hombres de ciencia.
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Hasta aqul nuestra selecciôn de las palabras de Ortega; 
selecciôn parcial, claro, interesada ademâs, pero no tendenclo- 
sa. En los dias en que Ortega y Gasset dictaba su trascenden- 
tal conferencia, de entre los nuevos medios de comunicaciôn de 
masa, sôlo el cine estaba en pleno desarrollo, habiendo llegado 
para muchos a su culminaciôn. (Evidentemente, quedan al margen 
medios ya tradicionales, o clâsicos, como la prensa y, en general, 
la letra impresa). La radio se encontraba justo saliendo de su 
adolescencia y en cuanto a la televisiôn, tenia entonces mâs de 
juguete futurista que de realidad en mantillas. Pero, sobre 
todo, de lo que no podia hablarse todavla en absolute era de 
la existencia de unas disciplinas abocadas a estudiar las rela- 
ciones que esos medios estableclan con el destinatario de su 
mensaje, ni las relaciones internas que las distintas estructu­
ras del medio establecen. CiRéndonos a los sistemas verboicôni- 
cos, si bien ya existlan los estudiosos del cine, éstos no lo 
eran, por tanto, respecto a un medio con una funciôn determinada, 
en una sociedad asimismo determinada, ni tampoco en tanto que 
lectores de un côdigo provisto de un sistena de simbolos autôno- 
mos (y conveneionales, como en todo sistema de simbolos), desti- 
nado a représentât y transmitir una informaciÔn desde el emisor 
al receptor (individuo entre la masa). Eran hombres que relacio 
naban diacrônicamente el acontecer cinematogrâfico, es decir, 
historiadores o, en su caso, estudiosos del film en tanto que 
objeto, criticos, pero desde unos ângulos de apreciaciôn valo- 
rizadores mâs de los contenidos literarios y, en consecuencia, 
colonizadoramente culturalistas (el film séria mâs Importante 
cuanto mâs trascendante -y esa trascendencia vendria dada casi
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slempre por referentes ajenos al medio- fuese la historia que 
contase), mâs que estrictamente cinematogrâficos.
Incluso la existencia de esos investigadores, historiado­
res, cientificios del cinematôqrafo, era desmentida en cuanto a 
taies, y a su posible rigor cientifico, por la instituciôn que 
hubiera debido provocarlos, estimularlos y albergarlos. Tarda- 
rla decenios la Universidad espafiola en emprender ese camino, 
sin que hasta el momento se haya alcanzado el reconocimiento 
norraalizado y generalizado de una disciplina que, en el fondo, 
si existe en la Universidad es porque, intermitentemente, ha 
habido hombres que, desde dentro, han luchado por su imposiciôn, 
lucha emprendida contra todas las estructuras adversas: recorde- 
mos aqul la importante labor del profesor Miquel Porter, por 
ejemplo, en la Universidad de Barcelona, donde desde hace ya 
diez aîios viene descubriendo al elemento docente la trascenden­
cia de la comunicaciôn cinematogrâfica asi como la de la necesi- 
dad de que ësta forma parte del acerbo cultural de todo individuo. 
Pero el extraordinario eco que sus ensefianzas hallan entre quienes 
las reciben sigue sin encontrar respuesta adecuada por parte de 
la instituciôn desde la cual se imparten viôndose de este modo 
limitadas a su carâcter complementario en el marco de un programs 
de estudios générales de Historia del Arte.
Abogamos, pues, por una implantaciôn especifica de la ense­
nanza cinematogrâfica en la Universidad y creemos que, a pesar 
de la no menciôn explicita por parte de Ortega de las profesiones 
integradas en el campo de la comunicaciôn entre aquellas relacio­
nadas como propias del aparato educacional universitario, es evi-
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dente que, de forma impllclta, existen los condlcionantes y 
déterminantes necesarios para que se las incluya. Meditemos 
sobre hasta quê punto el hombre moderno, como mâs arriba se ha 
apuntado, tiende de forma creciente a manifestarse como animal 
comunlcante. Coincidiendo con esa tendencia -aunque sea la 
normal consecuencia de ella, no nos engaftemos-, las ciencias 
que giran en torno al hombre, de la antropologla a la sociolo­
gla, de la psicologîa individual a la de masa, de la semiologla 
o semiôtica en general a cualquiera de las diversificaciones que 
encierran, han alcanzado asimismo niveles de crecimiento y expan 
siôn inédites con anterioridad. Ambas eventualidades -la que 
llamarlamos furor comunicante del hombre y el desarrollo de las 
ciencias que le son propias- generan unidas la importancia ca­
pital bajo todos los aspectos (cuantitativos y cualitativos) 
de las obras de comunicaciôn, de los actos coraunicativos a cual- 
quier nivel. Y, desde un punto de vista de proyecciôn social, 
es évidente que, en su manifestaciôn verbo-icônica masiva, el 
cine, y posteriormente la televisiôn, constituyen la canaliza- 
ciôn utilizada para la emisiôn de ese tipo de comunicaciôn.
Asi, quienes tienen en la comunicaciôn no sôlo una proyec­
ciôn espontânea. Intima y social a un tiempo, pero de alcance 
limitado, sino que la han convertido en su forma de expresiôn 
artistica, profesional, de reflexiôn social, ven como en el 
terreno de la consideraciôn como grupo o sector determinado 
estân accediendo a un nivel de necesariedad semejante al atribui 
do tradlcionalmente sôlo a un médico, un juez, un ingeniero..., 
fiel reflejo de la trascendente funciÔn actual alcanzada por la 
comunicaciôn y, en consecuencia, por sus medios, en la sociedad
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actual.
Juguemos a imaglnar, por unos instantes, que una ciudad, 
un estado, un continente entero se queda sin posibilidad de 
comunicaciôn con aquello que venimos denominando el exterior.
En una situaciôn hasta cierto punto semejante a la de la novela 
de Albert Camus "La Peste", donde aislados por una epidemia, el 
finico medio de contacte con el mundo, con el prôjimo no implica- 
do directamente, es decir, con el prôjimo que no tenia funciôn 
de yo, estaba representado por el telégrafo. Y para muchos era 
tan importante para su supervlviencia el hecho de emitir y reci­
bir mensajes al y del exterior, como el llegar a contraer la 
terrible enfermedad. Tenemos ya la medicina igualada, si no 
superada, por un medio de comunicaciôn, el telégrafo en esta 
ocasiôn, cualquier otro segûn las circunstancias.
Si nos centramos, entre aquellos medios de carScter visual 
en los que, por estar combinados con la palabra son llamados 
verbo-icônicos, vereroos que, estando incluidos en el resto de 
activldades coraunicativas conocidas como metalenguajes (los cua 
les intentan indlcar y explicar los distintos lenguajes a través. 
de los que se constituye la cultura), se han convertido en objeto 
de estudio por medio de esa disciplina controvertida, y finalmen 
te aceptada universalmente, que responds a la denominaciôn de 
seraiôtica.
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Estrechamente relacionada con la seroiôtica de la Imagen, 
o estudio de los signos que configuran un côdigo visual deter­
minado (toda forma de comunicaciôn, y por tanto tambiën las 
verboicônicas funcionan como emislôn de mensajes basados en 
côdigos subyacentes), existe la problemâtica de las comunica- 
ciones de masa, concerniente tanto a cine como a televisiôn 
desde el momento en que ambos tienen, por sus caracterlsticas 
circunstanciales (que en el caso de la televisiôn cabrla pre- 
guntar si son tambiën Intrînsecas: tema que guedarâ Inêdito 
aqul) su razôn de ser, de producirse, en la magnltud de la 
repercusiôn obtenida o, en otros términos, en su capacidad por 
motivar una receptabilidad suficiente.
La existencia de esos côdigos subyacentes nos lleva a 
preguntarnos, con Umberto Eco (2), si cada uno de los sectores 
de la comunicaciôn de masa (cine, televisiôn, prensa, radio, 
revistas, publicidad, mûsica ligera, literatura popular, comics, 
y, en general, todo aquello conocido, desde un punto de vista 
elitista, como sub-cultura) no es ya objeto de investigaciones 
especificas y si, en general tambiën, las investigaciones al 
respecto no consisten en aplicar el mëtodo de una disciplina 
concreta (psicologîa, estillstica, sociologla, etc.) a cada uno 
de estos medios, sea a sus técnicas o a sus efectos. De cual­
quier modo, incluso si es évidente que durante un tiempo los 
estudios sobre comunicaciôn de masa han reunido los métodos 
mâs dispares, debe reconocerse que la unidad de su objeto es lo 
que les ha dado su caracterlstica bâsica.
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Es precisamente la existencia de una caracterlstica comûn 
en los distintos gëneros englobados en el concepto de comunica­
ciôn de masa en el Smbito de nuestra sociedad industrial aquëllo 
que permite a su estudio existir como disciplina, y nunca en 
cuanto a mëtodo de investigaciôn dedicado al examen de la técnica 
o los efectos de un género en particular, sea éste una pelîcula, 
una canciôn, una historieta, una novela policlaca, etc. etc.
Las diferencias de naturaleza y de efectos de los distintos 
gëneros, de las diversas modalidades de comunicaciôn masiva 
(cine, televisiôn, periôdicos, etc.) pasan en consecuencia a 
segundo término respecto a la apariciôn de estructuras y efectos 
comunes, en el mismo instante en que se enfoque su investigaciôn 
en funciôn de los distintos elementos coïncidentes, citando nue- 
vamente a Eco(3):
a) Una sociedad de tipo industrial suficientemente estra- 
tificada, en apariencia, pero en realldad muy rica en 
contrastes y diferencias.
b) Unos canales de comunicaciôn que permiten alcanzar a un 
circule indefinido de receptores en situaciones socio- 
lôgicas distintas.
c) Unos grupos productores que elaboran y emiten determi- 
nados mensajes como medios industriales.
La exigencia de un fundamento semlôtico de los problèmes 
de la comunicaciôn de masa, fue formulada en su momento por la 
llamada Escuela de Frankfurt, con Adorno, Benjamin, Hockhoimer 
a la cabeza; Smbito socio-filosôfico que habla albergado asimis 
mo el naclmiento de dicha problemâtica, dentro del contexto de
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la disciplina mSs directamente implicada: la sociologla, y 
su estudio tiene como base unitaria su postulado acerca del 
cambio que necesariamente sufrirS la comunicaciôn de masa de­
bido a su industrializaciôn, cambio no sôlo en lo que respecta 
a las condlciones de emisiôn y de recepciôn del mensaje, sinô 
también al propio sentido del mensaje, es decir, a la totalidad 
de significados que se crela era una parte inalterable del men­
saje tal como lo habla pensado el autor, independientemente de 
sus modos de difusiôn.
No serâ fâcil negar, por tanto, y a la vista del nivel, 
por un lado, de profundizaciôn alcanzado en el estudio en gene­
ral de las ciencias de la comunicaciôn, y en particular, de la 
complejidad del sistema de comunicaciôn verbo-icÔnico y, por 
otro, de trascedencia social que su prâctica implica, que en 
la actualidad, comunicaciôn y estudio de la comunicaciôn cons­
tituyen no sôlo disciplinas intelectualmente rentables, sino que, 
concretândonos en el ejercicio profesional, esa forma de comuni­
caciôn ha alcanzado la mayorîa de edad imprescindible para hacer­
se un lugar al sol en la Universidad, como antes, con todas las 
limitaciones, lo obtuvo su estudio.
En las palabras de Ortega concernientes a la definiciôn 
del concepto cultura por oposiciôn a sabldurla vemos la absolute 
necesldad de considerar la ensefianza de la cultura obligatoria 
para el ejercicio de cualquier disciplina profesional o cientl­
fica. dCuanto mâs no lo serâ para aquéllas que, como las que 
Ortega especifica impllcitamente, se corresponden con la cultura 
misma de la época?. Si el hombre inculte, el bârbaro anacrônico 
ha de desaparecer, ya sea médico, abogado, entomôlogo o filôlogo 
dno es esa desapariciôn también absolutamente obllgada cuando el
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sujeto en cuestiôn se erlge, por su propia profesiôn o vocaciôn, 
en portavoz e intôrprete de la problemâtica social, polltica, 
artistica, en una palabra, cultural, de su tiempo?.
No podemos todavla asegurar que nuestra hipôtesis estâ 
confirmada. Pero con estos interrogantes intentâmes debilitar 
las estructuras mentales de quienes estân por el mantenimiento 
de la ensefianza cinematogrâfica fuera de los centros universi- 
tarios. Insistimos por ello en el camino emprendido, y lo hace- 
mos con un conveneimiento; el del carâcter irrevocable que el 
cine posee como medio y arte de aplicaciôn de nuestra cultura.
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H o t a s  al c a p l t u l o  "UNA H I P Q T E S I S  A FQRMÜT.AR" .
(1) P u b l l c a d o  en el ll b r o  'La c u e skion f u n d a m e n t a l ;  de la 
U n i v e r s l d a d " . Ed. " R e v l s t a  de O c c i d e n t s ". Madrid.
(2 ) En su obra "La e s t r u c t u r a  ausente", E d i t o r i a l  Lumen, 
B arc e l o n a ,  1978.
(3) Id. Id.
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REFLEXIONES EN TORNO AL FENOMENO DEL CINE COMO COMUMICACION.
La comunicacidn desde un punto de vista matemStico no
es inSs que el establecimiento de una correspondencia unîvoca
entre un universe espacio-temporal E (emisor), y un universe
(1)espacio temporal R (receptor). Proceso que s61o puede tener
lugar si el emisor y el receptor poseen en comûn un cierto nfl- 
. mero de signes y de convenciones conocidos como "répertorie"
I y "côdigo". De un modo general; todo mensaje estâ constituido
iI per un ensamblaje de elementos "simples", conocidos y combina-
dos de acuerdo con determinadas reglas que forman el côdigo.
> Sabemos que existen dos tipos fundamentales de comunica-
j ciôn: la coraunicaciôn prôxima y la telecomunicaciôn. En el pri-
I mer caso, A comunica a B interfiriëndose ambas esteras persona-
 ^ les a través de la utilizaciôn de los canales naturales de que
disponen: hablar, escuchae, tocarse, etc. En el segundo caso, 
la coraunicaciôn se efectüa necesariamente por medio de un canal 
artificial de aparatos técnicos. Asimismo, hay que distinguir 
la coraunicaciôn bidireccional, en que el emisor y el receptor 
intercambian alternativamente sus papeles en un proceso de pre- 
gunta-respuesta -caso de la entrevista, la conversaciôn-, de la 
coraunicaciôn unidireccional, donde el emisor y el receptor perma 
necen siempre en sus respectives roles y donde los mensajes cir- 
culan en una sola direcciôn: el cine, la televisiôn...
Por lo que respecta a la eficacia del mensaje, hay que 
encontrarla en funciÔn del equilibrio existente entre la origi- 
nalidad y la redundancia: si los simbolos se suceden sin ninguna
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relaciôn, el mensaje tiene el mâxtmo de origlnalidad, pero no 
es Inteligible. En el caso contrario, es decir si un mensaje 
simple se repite indefinidamente, es prévisible del todo y per- 
fectamente inteligible, pero posee el mâximo de trivialidad, 
se evidencia como tôpico. La inteligibilidad viene medida por 
la redundancia, ya que ésta construye la estructura del mensaje. 
Es en este punto donde cabe el considerar determinados medios 
de comunicaciôn como un arte. El valor artistico de la obra 
cinematogrSfica vendria medido por el equilibrio existente en 
sus efectos redundantes, tanto a nivel temStico como iconogrâ- 
fico; aquëllo que funciona en "L'annëe dernière à Marienbad", 
el film de Alain Resnais, es el mlsterlo con que las imSgenes 
envuelven un texto, no las iroëgenes o el texto per s e .
Toda comunicaciôn se transmite a través de lo que se co- 
noce como "canal", o sea el sistema material de paso entre el 
mensaje emitido y la sensaciôn résultante para el receptor hu- 
mano. Al margen del carScter fisiolôgico de determinados cana 
les (auditive, visual, tâctil), aquêllos que nos interesan aqui 
son los de carâcter tëcnico que se erigen, en cierto modo, en 
una prolongaciôn de los canales fisiolôgicos del hombre inte- 
grado en su entorno social y cultural. Se trata, en realidad, 
de los soportes de los mensajes exteriores destinados a ser per 
cibidos por el hombre.
Aceptemos que el canal cineraatogrSflco transmite el movi- 
miento, si bien tal areveraciôn exigirS matizaciones, siendo la 
imagen la base de la informaciôn. La imagen en movimiento se 
caracteriza por el hecho de que toma, en la experiencia de un
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ser, un fragmente de su entorno y luego, en su desarrollo, un
fragmente de la hlstoria visual de los fenômenos que lo envuel
ven. Fijada en un mensaje material, la imagen môvil es recons-
truida por un receptor, proporcionando asî la experiencia vica-
ria que estS en la base de la coraunicaciôn interhumana. El ci-
ne créa la imagen mÔvil y fue inventado al descubrirse la fusiôn
de imâgenes fijas que se suceden con rapides, sufriendo un leve
desplazamiento de una a otra. En este aspecto es donde se ve
mSs claramente que el cine no es dependiente de la fotografîa
como comunmente se considéra. El cine no es la fotografîa en
movimiento, puesto que fotografîa y cine son canales distintos,
y de hecho, la fotografîa ni siquiera es un elemento insustitui
ble del cine, ya que ëste puede perfectaraente prescindir de ella.
Desde Emile Reynaud, ^^^quien en 1889 proyectaba dibujos ôpticos
animados hechos sin utilizar la cSmara, hasta las mâs modernas
tëcnicas de la animaciôn via computadora, pasando por la obra de
Norman McLaren y sus seguidores (quienes han llegado incluso a
dibujar la banda sonera), las experiencias cinematogrSficas que
han prescindido de la imagen fotogrSfica son suficientes como
para romper definitivamente con el mito de la supuesta dependen-
cia o evoluciôn cinematogrSficas respecte de la fotografîa.
Jorge Urrutia se cuidaba recientemente de dejar constancia de la
(3)
diferencia existente entre ambos canales, diferencia que Roland 
Barthes marcô en su famoso articule "Rhétorique de l'image"
(4). Segûn Barthes, la fotografîa instala una conciencia del 
haber estado aquI frente a la conciencia del estar aquI propia 
del cine. AdemSs, en el cine la imagen no existe psicolôgicamente 
para la audiencia, desaparece como signo, en provecho del piano 
o la secuencia. En cine, los signos no adquieren su significado
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exacto mSs que en relaciôn con lo que les precede y les slgue 
en el decurso del film.
El sistema de la imagen môvil es un canal de comunicaciôn 
visual dinSmica que asegura una experiencia vicaria al especta- 
dor, al hacerle participât en una serie de elementos de la si- 
tuaciôn del observador a travës del tiempo. El cine es el pri­
mer modo tëcnico esencial de transmisiôn de la imagen môvil y 
en cuanto a tal es un muestreo subliminar de las posiciones suce 
sivas asumidas por un objeto animado para constituir un "fenôme- 
no"visual. La reproducciôn de la realidad, que figura como una 
de las f u n d o n e  s del cine en cuanto a ciencia, se efectûa pro- 
yectando imâgenes sucesivas obtenidas sobre una pantalla a la 
misma velocidad en que fueron registradas: 24 por segundo. Pero 
la imagen no es nunca neutre, no refleja un simple objeto real, 
sino que) siendo la realidad la suma de naturaleza y culture, 
nuestra visiôn de la realidad se realize transformando los sig­
nos naturales en signos culturales, es decir, interprétâmes la 
naturaleza culturalmente. En consecuencia, la imagen refleja 
un objeto culturalmente conformado. La realidad que transmite 
la comunicaciôn visual serS pues "cultural". Percibir una ima­
gen impiica el conocimiento de la cultura a que dicho signo per 
tenece, por tanto, la imagen estâ sujeta a la significaciôn 
social. Es un producto cultural porque lo es su referente y 
porque en su elaboraciôn carga con una serie de significaciones: 
toda imagen pues, es connotativa.
Como el movimiento de la imagen no existe si no es perci- 
bido, dirlamos que no habrâ cine, contrastando con el estimulo
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visual de la imagen fija, sino para una imagen animada. En 
consecuencia, el cine séria el arte y la ciencia de crear una 
imagen en movimiento, de introducir el tiempo en el espacio. 
Desde el Sngulo filosôfico, el acto cinematogrSfico consiste 
en tomar una caja, introducir en ella "espacio" (las dimensio- 
nes de la imagen) y movimiento (motor) e imprimir el movimiento 
en el espacio (sobre la pantalla). Es el proyector, pues, y 
no la cSmara la que define el acto cinematogrSfico en cuanto a 
acto comunicante. El problema del cine consiste en crear el 
objeto animado; el acto cinematogrSfico es una sintesis del 
tiempo y el espacio. Y, sin embargo, el movimiento del cual 
hablamos puede tambiën producirse alineado del interior de los 
distintos encuadres, en una relaciôn externa de un fotograma a 
otro fotograma contiguo. Por ejemplo, cuando Chris Marker 
realiza "La Jetée", filmSndola con toda normalidad y eximiendo 
la proyecciôn de todo movimiento mediante una selecciôn de fo- 
togramas fijos del material disponible, la sucesiôn de los cua- 
les constituye el film proyectado, en una técnica originalmente 
ajena a la fotografîa, y consiguiendo la sensaciôn de movimiento 
de fotograma a fotograma.
En ningûn momento cuando hablamos de cine como comunica­
ciôn estamos negando el carScter de arte que posee una parte 
importante de la producciôn cinematogrSfica (al margen de la va­
lidez artistica del producto), aunque, como veremos mSs adelante, 
tambiën es cierta -e importante- la existencia de un cine apli- 
cado -frente al implicado, de carâcter artistico-, que no se 
plantea el hacer arte entre sus premisas fundamentales. Pero 
ëste es un punto interesante en el cual conviens detenernos;
-188-
si todo arte es un lenguaje, cabe preguntarse si todo lenguaje 
no es susceptible de convertirse en arte, si esa nociôn de equi. 
librio entre originalidad y redundancia que constituye el arte 
en un discurso fllmico diegëtico no debe ser exigida a no impor­
ta quë lenguaje, y por tanto, tambiën a un cine que no se propon 
ga otro fin que informât, lo cual por otra parte parece ya sufi- 
cientemente asumido. AsI llegarlamos a la conclusiën de que to­
da forma de comunicaciôn coroportarla ademSs de una identidad de 
fines, una identidad de esencia.
Por definiciôn, la obra de arte es polivalente, estructu- 
rada por un sistema de signos a los que cada receptor puede 
atribuir un significado propio, un contenldo, con lo cual reco- 
nocemos que el condicionamiento social en la configuraciôn del 
contenido es realmente menor comparado con aquello que sucede en 
el caso del lenguaje hablado. La funciÔn del arte es comunicati- 
va o notificatoria, y éso se ve claramente en el cine, al que 
podemos considerar un arte con argumente : todas las unidades
intégrantes de la obra artistica poseen un valor semiolôgico en 
potencia. ï, como dice louri Lotman (5), la complejidad de la 
informaciôn transmitida por la obra artistica arrastra la com­
ple jidad estructural de la propia obra. El lenguaje del cine 
no es el de la conversaciôn, sino el del poema o la novela, como 
afirma Jean Mitry (6), por lo que se sitûa siempre al nivel de 
la obra de arte, y dejcunos conscientemente de lado la especula- 
ciôn apuntada en el pârrafo anterior acerca de la presumible 
condiciôn artistica de todo acto comunicativo.
Tampoco el hecho de que el cine sea considerado el equi-
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valente actual del "arte del pueblo", como dice Arnold Hauser (7): 
"... en él la tensiôn entre la calidad y popularidad es menor 
que en las deroSs formas artisticas.", debe hacernos caer en la 
trampa que denuncia Jorge Urrutia (9), trampa consistente en 
creer que el cine sôlo puede ser cultura de masa, aunque por 
comodidad expositiva a menudo sea êsta la idea que trasluce en 
todo tratado sociolôgico sobre el medio, y a la cual quizâs 
tampoco nosotros haycunos sabido sustraernos en determinados pa- 
sajes de este estudio. Urrutia menciona algunos films de Alain 
Resnais como tlpicos productos elaborados con medios de la cul­
tura de masas, sin formar parte de ella. De acuerdo, si bien hay 
que convenir en que asi como la revoluciôn industrial creô la 
masa como nuevo pûblico, aumentô tambiën el nûmero de ilustrados, 
pasando el concepto "minorla" a surgir un desdoblamiento en su 
significado; ahadamos a ello el menosprecio que ciertas minorlas 
"antiguas" han sentido y sienten por el cine y veremos de que mo­
do un medio de comunicaciôn de masa como ëste ha engendrado sus 
propias minorlas, esos "happy few" capaces de alentar y sostener 
la producciôn de un cine con un radio de emisiôn/recepciôn tan 
reducido como pueda ser el de una Marguerite Duras, o el del Jean 
Luc Godard de los afSos setenta.
Otro elemento a tener en cuenta es el carâcter de emisor 
que, para algunos, posee en gran medida la colectividad receptora, 
la audiencia, lo cual posiblemente adquiera un significado real 
en el Smbio concrete de la comunicaciôn cinematogrSfica. Como 
en toda cultura de masa, la producciôn condiciona la demanda, 
pero madie negarS que el espectador sôlo va a ver aquellas obras 
que le muestren lo que quiere ver. El condicionamiento del
-190-
producto, del mensaje, por parte de la audiencia, del recep­
tor, es, pues, un hecho irrefutable, y no sôlo desde el punto 
de vista econôraico, sino desde el punto de vista de la comuni­
caciôn entre el autor y su pûblico. El circulo que se forma 
conduce Irremisiblemente al inmobilismo, sôlo interrumpido por 
la apariciôn de un autor capaz de romper esquemas, sin que ello 
quiera decir que ese autor dô la espalda al pûblico, sino que 
se permits sorprenderle, provocarle, forzar la cuerda sin 
llegar a cortarla, si lo que pretende es mantener un cierto 
grado de inteligibilidad todavia gratlficante entre Ô1 y el 
receptor. (Todo lo cual nos conduce a considerar la gran medida 
en que la independencia del artista puede ser tomada como una 
entelequia en una sociedad masificada). Al romper la norma es- 
tablecid^ el autor aporta nueva informaciôn estëtica, como es- 
tablece Boris A. Uspenski (9), y en consecuencia, es esa ruptura 
y lo que ella produce, lo que constituye el arte.
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Notas al capltulo: "REFLEXIONES EN TORNO AL FEMOMENO DEL CINE COHO COMUNICACION.
(1) D e f i n i c i ô n  s u m i n i s t r a d a  por el D l c c i o n a r l o  de la C o m u n i ­
c aci ô n  y los Mas s M e d i a , c o n f e c c i o n a d o  b a j o  la d i r e c c i ô n  
de A b r a h a m  Moles y e d i t a d o  por E d i c i o n e s  Mens a j e r o ,  B i l ­
bao, 1975.
(2) Em i l e  R e y n a u d  (1844-1 918 ) fue el c r e a d o r  del d l b u j o  a n i m a ­
do; tras p e r f e c c i o n a r  el zootropo, inventa el p r a x i n o s c o -  
p i o  (1877), al que su ma la p r o y e c c i ô n ,  con lo cual crea el 
"Tea t r o  O p t ico" y d i b u j a  b a n d a s  a n i madas p a r a  surtir los 
e s p e c t S c u l o s  d a d o s  en el Mus é e  Grévin, d e s d e  1892 a 1900.
(3) J o r g e  U r r u t i a  , fi lôlogo, au tor ent r e  otros libros de 
" E n s a y o s  de l i n g O i s t l c a  e x t e r n a  c i n e m a t o g r â fica" (Madrid,
1972), " S i s t e m a s  de Coraunicaciôn” (Ba rc elona, 1975), "Se- 
roiologla y L i n g O i s t l c a  g e n eral" (Madrid, 1975). T r a d u c t o r  
y p r o l o g u i s t a  de C h r i s t h i a n  Metz.
(4) P u b l i c a d o  po r vez p r i m e r a  en " C o m m u n i c a t i o n s  4", 1964b.
"En la r e v i s t a  " C a hiers du  C i n éma", na 225, p. 13, se p r e ­
ten d s  raostrar a M a r l e n e  D i e t r i c h  r o m p i e n d o  su collar en 
"Moro cco ": no se ha cons e g u i d o ,  pue s no se ve n a d a ; las 
p e r l a s  se han c o n v e r t i d o  en b a s t o n c i 1 los de luz". C i t a d o  
en "c o n t r i b u e iones al a n â l l s i s  s e m i o l ô g i c o  del f i l m " , nota 
31, p S g i n a  254, e d i c i ô n  de Jor g e  U r r u t i a  p a r a  F e r n a n d o  
T o r r e s  Editor. V a l e n c i a  1976.
(5) En su t r a d u c c i ô n  f r a n c e s a  “La S t r u c t u r e  du texte artistiq ue" , 
e d i t a d o  por G a l l i m a r d  en Paris, 1973. (edit ado  o r i g i n a l m e n ­
te en r u s o  en 1970) .
(6) En "Sobre un l e n g u a j e  sin signos", a r t i c u l e  i n t e g r a d o  en
el libr o “C o n t r i b u c i o n e s  al a n â llsis s e m i o l ô g i c o  del film"., 
ya citado.
(7) En " I n t r o d u c c t ô n  a la H i s t o r i a  del Ar te" (5a. pa rte), Ed. 
G u a d a r r a m a .  M a d r i d  1969.
-192-
(8) En su I n t r o d u c c i ô n  a la p a r t e  "B as es pa ra la seraiologfa 
del cine", p e r t e n e c l e n t e  al llbr o " C o ntribue 1 ones al anâ- 
lisis s e m i o l d g i c o  del Film", y a  citado.
(9) En "so br e la sem i d t l c a  del arte", inclu i d o  en "Los s i s t e ­
mas de signos: teorla y p r â c t i c a  del e s t r u c t u r a l i s m o  s o v i £  
tico". Ed. A l b e r t o  Co razdn. M a d r i d  1972.
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eOUE ES LA REALIZACION CINEMATOGRAFICA?
A lo largo de la hlstoria del cine dos mïsticas han con- 
formado el proceso cinematogrSfico: primero la de la Imagen, 
luego la del montaje. Ambas permitieron creer en la existencia 
del control por parte del cine sobre la realidad, tan importante 
como el de cualquier otro medio. En sus primera décadas de exis­
tencia, el cine tuvo que luchar encarnizadamente contra aquellos 
que le negaban toda entidad como arte. El enemigo estaba dentro: 
en 1911, Willian DeMille, hermano de Cecil B. DeMille y mSs tar­
de tambiën realizador, declaraba en una carta al director tea- 
tral David Belasco a propësito de la joven actriz Mary Pickford, 
quien habla abandonado la escena por la pantalla: "... que estS 
tirando por la borda su carrera, prodigSndose en una forma de di- 
versiën barata que no arroja ni un solo punto a su favor. Payasa- 
das de este tlpo no darSn nunca dinero ni, por otra parte, pode­
mos esperar que contenqan algo que pueda llamarse arte; ni si­
quiera haciendo un esfuerzo de imaginaciën." (1) (Los subrayados 
son nuestros). El desprecio por el medio subsistirla en ëpocas 
en que ëste habla demostrado una mucha mayor madurez, como cuan­
do, veintidôs ahos mSs tarde, el teërico Rudolph Arnheim escribla: 
"Todavla hay mucha gente educada que niega firmemente la posibi- 
lidad de que el cine sea arte. En efecto, dicen: "El cine no pue­
de ser arte porque no hace mSs que reproducir mecSnicamente la 
realidad." (2). Y aOn en 1947 el crîtico cinematogrSfico (!) 
del Observer decidiô que los films no eran mSs que "imSgenes y 
sonidos impresos sobre celuloide" por lo que estaba dispuesto a 
declarer categôricamente que el cine no era un arte.(...) El 
poder de la ingenierla eléctrica o mecSnica no alcanza a crear.
-194-
Tan sôlo puede reproducir. Y lo que reproduce no es un arte."
(3). Dado, pues, que el cine era comunmente despreciado por las 
personas cultas (véanse tambiën en este sentido los comentarios 
de Andrew Sarrls incluidos en el capltulo "dPor quë la ensefian- 
za del cine en las facultades de Comunicaciôn?"), sus partida- 
rios decidieron que deblan, contra viento y marea, reivindicar 
para él un status elevado, defendlêndolo como actividad y como 
espectâculo respetables, adecuado para seres inteligentes y re- 
finados, a travës de una serie de escritos propagandlsticos que, 
al colocar la teorla cinematogrSfica al frente del ataque, la 
convirtieron en la principal vlctima de la batalla. Como dice 
V.F. Perkins, "saliô de ella radicalmente deformada e incapaz 
de un desarrollo provechoso. Su crecimiento sôlo pudo consistir 
en una ortodoxia estëril (...) El cine que la gran mayorla de 
teôricos cinematogrSficos nos présenta es un fôsil, cuanto no 
un mito" (4). De hecho, la desaforada persecuciôn de un presti- 
gio para el medio, llevô a sus paladines a respetar y a hacer 
participes de su arte los dogmas establecidos para el Arte, e 
incluso un teôrico tan interesante como Arnheim intente demos- 
trar que el arte cinematogrSfico sigue los mismos viejo cSnones 
y prlncipios que todas las demSs artes. Esos intentes de equi- 
paraciôn con el Arte por la via del conformisme y el academi- 
cismo, que, por motives tal vez superficiales pero évidentes en 
su superficialidad, llevaron a una relaciôn directs cine/pintu- 
ra, se produjeron paradôgicamente en una ëpoca en la que el con­
cepto de Imitaciôn descriptive atribuido a la pintura durante 
siglos, habla entrado en un punto de deterioro irreversible.
En efecto, a mediados de los afios 20, la imitaciôn descriptive 
no sôlo no era exigida en pintura, sino que habla llegado a ser 
sospechosa para el pûblico culto. En consecuencia, la evoluciôn
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de la pintura, debida en gran parte al impacto de la fotografîa 
y posteriormente del cine, promovla una actitud hacia el arte 
que la teorla cinematogrSfica s61o pudo adoptar a base de una 
serie de ridjculos equilibrlos: la esencia, las propiedades es- 
peclficas del cine deblan enfocarse hacia una minimizaciôn de 
la importancia de la funciÔn de la cSmara como reproductora de 
la realidad. Esto hizo exclamar a Paul Rotha: "quizSs la mayor 
dificultad para el progreso estético fuera la engaftosa facultad 
de la cSmara para la captaciôn de lo real" (5), creencia que le 
llevô a admirar en el decorado expresionista de "El Gabinete 
del Dr. Caligari", el film de Robert Wiene realizado en 1921,
"el primer adelanto estético real del cine ... El primer film 
genuinamente imaginative... El primer ensayo de expresiôn de una 
mente creadora en el nuevo medio..." (6). Gracias a Bela Balazs, 
se generalizô la idea de que el cine no reproduce sino que pro­
duce, convirtiéndose asl en un arte independiente y bSsicamente 
nuevo. Pudovkin pontificô: "Entre el hecho natural y su aparien- 
cial en la pantalla hay una considerable diferencia. Es exacta- 
raente esa diferencia la que hace del cine un arte". (7) En con­
secuencia, cuanto mayor sea la diferencia entre realidad e imagen 
fllmica, mSs manifiesto serS el arte y, por tanto^ el punto cul­
minante en la "artificaciôn" del cine, serS aquel en que ëste 
alcance el carScter de puro. Arnheim opinaba que "el cine sôlo 
serS capaz de alcanzar las cimas de las demSs artes cuando se 
libéré de los vlnculos de la reproducciôn fotogrSfica y se con- 
vierta en la obra exclusiva del hombre, como lo es el dibujo 
animado o la pintura"(8) . Este compromiso con el purisme es el 
ûltimo eslabôn de los esfuerzos por anexionar el cine a los me­
dios de expresiôn reconocidos, establecidos, al Arte, y en las
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condiciones del cine mudo ésto debîa llevar inexorablemente 
hacia un modelo inspirado en las artes visuales, "la luz reve- 
lada por la forma en movimiento" que servla a Rotha para défi­
nir su concepto del cine. (9)
Pero fracasaron en su intento y el punto de vista puris- 
ta no formô nunca parte de la teorla establecida. Todos los 
recursos visuales del cine fueron insuficientes para refutar 
la acusaciôn de que filmar era un proceso mecSnico: ni tan si­
quiera lo fue la teorizacifin de Balazs del hecho de que la angu 
laciôn de la cSmara sea el mSs fuerte de los medios de caracte- 
rizaciôn que el film posee. La aociôn reproducida por la cSma­
ra se modifica por la composiciôn, la iluminaciôn y todo lo que 
comporta "la forma en movimiento", pero no por ésto dejaba de 
ser acciôn reproducida. Tuvo que hacer su apariciôn la segunda 
de las mïsticas anunciadas al principio de este capltulo: la 
del montaje.
Segûn Balazs, el montaje, es un nuevo arte especlfico y 
creador (10). Pudovkin, en "El Fin de San Petersburgo", habla 
demostrado que la alternancia de pianos de los soldados en el 
caunpo de batalla con los de las pizarras de la Boisa en las que 
las cotizaciones sublan, constitula una fuente de ideas para el 
espectador, a quien le resultaba imposible no ver una relaciôn 
causa-efecto, mientras que ninguna de las dos series de pianos 
por separado se la habrla proporcionado. La idea de que el 
montaje es creaciôn, dominÔ el desarrollo de este tipo de orto­
doxia, llegândose a identificar montaje con lenguaje creador.
-197-
Pero en esta afirmaciôn, ampliamente compartida durante mucho 
tiempo, hay una tremenda exageraciôn: si eso fuese verdad, no 
hubiese sido posible la emociôn que puede desprenderse de un 
solo piano en solitario, De hecho, la insistencia en este 
aspecto de la realizaciôn cinematogrSfica a expensas de los 
demSs, conduce a dos resultados: 1) déséquilibra nuestra pers­
pective sobre el film al concentrar la atenciôn sobre un proceso 
que se sostiene que es creador. 2) disminuye nuestra compren- 
siôn de dicho proceso. El montaje contribuye ciertamente al 
contrapunto ritmico del film, se convierte en el medio de expo 
nerlo, pero no lo es en absolute por si mismo. Si aislamos el 
montaje del complejo tejido que incluye los movimientos de los 
actores, la forma del decorado, el movimiento de la cSmara y 
las variaciones de luz y sombra que varlan tanto entre pianos 
distintos como en el interior de cada uno de ellos, seremos 
incapaces de comprender cualquiera de dichos elementos, y tam­
poco el montaje en si, porque el valor de cada uno de ellos 
procédé de su relaciôn con los demSs. Es esa idea de relaciôn, 
la coherencia existente en el tratamiento de todos los elemen­
tos, aquëllo que conferirS sentido a un film (véase el primer 
pSrrafo del capltulo "El enigma de la creaciôn").
Pero, 6quê ocurre cuando el film se nos présenta a través 
de pianos largos e incluso con un montaje en el interior del 
piano, sin que exista corte real a un piano slguiente?. Es 
cierto que la teorla ortodoxo se niega a reconocer y ni siquie 
ra a examinar la complejidad de organizaciôn que un Welles o un 
Hitchcock, por citar dos de aquellos cuya obra alcanza a nues­
tros dîas, han alcanzado con los citado mêtodos expresivos. Al
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inslstir en las propiedades del cine como medio visual, los 
ortodoxos han olvidado o despreciado los aspectos que el cine 
comparte con otras formas narratives, especiaImente las dramS- 
ticas. Aclareraos este concepto examinando dos posibilidades 
distintas de progrèsiôn en el interior de un piano, como ejem- 
plos a destacar:
1) "EL CIUDADANO KANE". Film de Orson Welles. (11) . La escena 
reproduce el interior de una habitaciôn. Es un dormitorio en 
penumbra. La luz tamizada de una lâmpara con pantalla ilumi- 
na tenuemente la mesita de noche, en primer término. Entre 
otros objetos, destacan en ella un tubo de comprimidos abierto 
y un vaso de agua medio vaclo. Unos leves quejldos nos hacen 
reparar en una mujer, la esposa del protagon i s ta, inquiéta en 
la cama, entre sombras, a la derecha de la pantalla, yaciendo 
inconsciente. El sonido de un forcejeo hace centrer nuestra 
atenciôn en la puerta del fondo. Una voz, la del marido, em- 
pieza a llamarla desde fuera, gritando. Golpes en la puerta 
mientras la mujer sigue removiÔndose en la cama. Por fin la 
puerta sucumbe a los empujones recibidos y Kane se précipita 
hacia la cama para rescatar a su esposa del suicidio. TODO 
ELLO EN UN SOLO PLANO Y SIN MOVER LA CAMARA DE SU POSICIOM 
INICIAL; LOS DISTINTOS PLANOS DE ATENCION DENTRO DEL ENCUADRE 
CREAN UN MONTAJE SINTETICO.
2) "FAMILY PLOT/LA TRAMA". Film de Alfred Hltchcoc. (12).
La cSmara, presumiblemente montada sobre el capô de un automo- 
vil en marcha, encuadra a la pareja protagonista discutiendo
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mientras el hombre conduce. De repente, frena el automfivil. 
Contraplano mostrando enmarcada por el parabrisas un sector de 
la calle, con el paso de peatones y el semSforo en rojo en pri­
mer término. Una mujer cruza por delante del automévil y la 
cSmara la sigue hasta un edificlo prôximo, dejando olvidada a 
la pareja del automôvil en su conversaciôn. Hemos pasado de 
una historia a otra sin ninguna transiciôn, con un simple mo­
vimiento de cSmara. iEn quô momento la visiôn de la calle y el 
paso de peatones ha dejado de ser una visiôn subjetiva de los 
ocupantes del automôvil?• Evidentemente, ambas historias con- 
vergerSn con el desarrollo del film, pero la idea de ruptura 
es brutal.
dCômo defender todavla el carScter de ûnico elemento 
creador de un film que se ha atribuido al montaje analltico?.
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Hasta aqui nuestra explicaciCn del c5mo y el porquë ima­
gen y montaje han constituido sucesivamente las mïsticas sobre 
las que se ha fundamentado el proceso cinematogrSfico y a través 
de las cuales fue posible creer en la capacidad creative del 
medio para, a continuaciôn, procéder a esclarecer el equlvoco 
que, en ambos casos, présidia taies teorlas. No ha sido una 
labor destructive la nuestra, como no lo fue la de nuestros pre 
decesores, sino un intento de clarificaciôn que, por otra parte, 
estS siendo asumido por la critica responsable a través de las 
mismas o parecidas formulaciones. Pero debemos reconocer que, 
aparentemente, todo lo expuesto en este capltulo no contesta la 
pregunta que el tltulo del mismo se atreve a formular. Y, sin 
embargo, errarla quien no viese en todo ello el camino hacia 
una respuesta obvia : cuando hablamos de la imposibilidad de ais- 
lar cada uno de los elementos que conforman un piano del resto 
de ellos, excepto si queremos dejar desprovista de sentido la 
obra pertinente, cuando esa imposibilidad de aislamiento la hace- 
mos extensiva diamêtricaroente de piano a piano, de manera que sea 
la relaciôn existente y fijada a través de todo el film aquëllo 
que le confiere sentido, no estamos sino reclamando para el rea­
lizador la autorla del film. En consecuencia, la realizaciSn cine 
matogrSfica séria .ni mSs ni menos la acciôn tendente a crear un 
determinado discurso a partir y a través de todos y cada uno de 
los elementos disponibles, no a posteriori solamente, sino antes, 
durante y despuês del trabajo estricto de filmaciôn, sin que para 
ello el realizador deba ser el ejecutor mecSnico de cada una de 
las etapas o especialidades del proceso fllmico. No podremos con­
siderar que un buen film sea la expresiôn del realizador a lo ser 
que podamos demostrar una diferencia en categorla y resultado en-
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tre un film personal y uno de producciôn, que arrastre el sello 
caracterlstico que la misma le imprime, por encima de la posible 
personalidad del realizador (el hecho de ser la producciôn cine­
ma togrâf ica un trabajo colectivo, lleva a que la interacciôn 
entre las distintas personalidades que colaboran en ël no pueda 
preverse, con lo cual la composiciôn del equipo de rodaje, cuan­
do ofrece una coherencia y una competencia suficientemente com- 
probada, puede llegar a determinar la personalidad del producto 
final). Este punto nos lleva a la problemStica del "look" de 
producciôn, del cual son ejemplo cada una de las distintas pro- 
ductoras norteamericanas en sus grandes ëpocas, y, en Espafta, 
tanto los films producidos por un Elias Querejeta, como por un 
Ignacio F. Iquino, al margen de quienes sean sus realizadores, o 
autores cuando es el caso. Saura, Erice, Eceiza, Martinez LSzaro 
o Chavarri en el primer caso, Bosch, Lluch o el propio Iquino en 
el segundo: obviamente, el aspecto no es lo ûnico que tienen en 
comûn las respectivas producciones, pero la conjunciôn del mismo 
tipo de fotografîa, de semejantes conceptos en cuanto a locali- 
zaciôn y decorados, del tipo de mûsica, etc - conjunciôn que obe- 
dece a distintas razones en cada uno de los casos tornados como 
ejemplo: identificaciôn productor/realizador en el primero, 
"budget" restringido en el segundo -, son importantes en el resul­
tado del producto que se ofrece al pûblico, como lo son incluso 
cuando los componentes de la filmaciôn no forman habitualmente 
un equipo. De la suma y confusiôn de talentos e intereses pueden 
salir obras considerables con titulos que estân al alcance de 
cualquier comprobaciôn, aûn sin pertenecer al Olimpo de la "Obra 
de Arte" catalogada (de "Los Pâjaros de Baden-Baden", realizada 
por Mario Camus (13) sobre el cuento del mismo nombre del nove-
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llsta Ignacio Aldecoa, a "Driver" (14), el film de Walter Hill 
y un distinguido equipo de especialistas en cine negro) . Y lo 
que en ûltima instancia distingue un film de realizador de un 
film de productor serâ la impronta que aquël sepa Irobuirle, pa­
ra bien o para mal. Y lo mismo sirve para distinguir los films 
de realizador y los films de guionista. Cuando Joseph Losey 
trabaja con guiones de Harold Pinter ("The Servant". "Accident", 
"The Go-Between"), a pesar de que estâ en ellos bien visible la 
huelia de un dramaturge tan caracterizado como Pinter, hace un 
cine entroncado directamente con el suyo restante, entre los que 
figuran guiones de Evan Jones ("The Damned", "Eva", "King and 
Country"), de Tom Stoppard ("The Romantic Englishwoman") y de 
Tennessee Williams ("Boom!"), por citar a tres escritores igual- 
mente caracterizados. El David Mercer autor del guifin de 
"Chantage a una esposa", la adaptacidn que Losey filmë de "Casa 
de Muftecas" de Ibsen, y el David Mercer que escribe "Providence" 
para Alain Resnais, desaparece, se esfuma, en el transcurso de 
acontecimientos que se escalonan hasta el resultado final de ese 
guiën que se desarrolla en la pantalla.
iQuë es pues un realizador?. Puede muy bien no ser otra 
cosa que un catalizador. De hecho, él es quien decide por el 
pûblico lo que ëste quiere ver, el cômo y el cuSndo necesita ver- 
lo y su funciën, aunque sôlo fuese la de consejero, séria ya 
creadora. La coordinaciôn es otra de las funciones decisivas que 
posee: el film necesita una unidad, por minima que sea. Y estâ 
en manos del realizador el conseguirla, Bajo su direcciôn los 
distintos elementos participantes -se trate de un film de fic- 
ciôn, con actores, o de un film no-fictivo, con la naturaleza.
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por ejemplo, como objeto - han de caminar coherentemente hacia 
el fin deseado. La tarea organizativa del realizador es, en 
parte, cuestiôn de técnica y oficio. Pero el control sobre esa 
totalidad de elementos équivale a contrôlât lo que sucede en el 
film. Afin en el caso de que el realizador esté convencido de 
que su labor es puramente rutinaria, que se limita "a filmar el 
guién", su elecciôn de la forma en que lo hace, el hecho de que 
esté completando con imâgenes lo que sôlo existe con palabras, 
la eleccién del gesto, el ritmo, el acento de los personajes, 
la colocacién exacta de la câmara y la relaciôn que se establez- 
ca a través suyo entre cada uno de los ingredientes de la filma­
ciôn, son ya actos creativos, al margen de la valoraciôn que me­
re zcan: el film refiejarâ -mucho o poco, pero reflejarâ- su pro­
pia experiencia, sus convicciones, su visiôn sobre aquello que 
ha filmado.
Los antiguos, los clâsicos, con Aristôteles a la cabeza, 
consideraban la retôrica como el conjunto de las formas estills- 
ticas, es decir, de las maneras de escribir o, si se prefiere, 
la concreciôn por la escritura de los medios de expresiôn con 
fines literarios. (El estilo -de stylus, punzôn que servla para 
escribir- es la manera de escribir, el cÔmo). Aquello que con- 
cierne al estilo y a su rendimlento expresivo es precisamente 
lo literario, el colorido destinado a convencer al lector, a 
deleitarle, a retener su interés, a despertar sus emociones, su 
sentido crîtico, su imaginaciôn, de la manera mâs viva, mâs ele­
gante, mâs llamativa, mâs brutal, mâs sutil, mâs estëtica. La 
retôrica es, pues, un arte del lenguaje y una técnica del lengua­
je considerado como un arte.
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Vi quë es la realizaclôn cinematogrSfica, sino una nueva 
retôrica, la cual sustituye la expresiôn literaria por la ex­
presiôn fllmica como objeto de su actuaciôn?. Hemos considera­
do que un realizador es un catalizador, un coordinador, un or- 
ganizador y un unificador de la totalidad de materiales que 
tiene a su disposiciôn, los cuales se convierte a través de su 
participaciôn en los ingredientes de su propia expresiôn. cCuSl 
es entonces la misiôn del realizador cinematogrSfico sino la de 
convencer al destinatario de su acciôn comunicante, deleitarle, 
retener su interés, despertar sus emociones, su sentido crîtico 
o su imaginaciôn de la manera mSs viva, raSs elegante, mSs llamati- 
va, mâs brutal, mâs sutil, mâs estëtica, etc. ...?
Todavla podria desprenderse, no obstante, de cuanto veni- 
mos exponiendo, un cierto carâcter de medio de expresiôn y de co- 
municaclôn acumulativo, de arte de la adiciôn, por parte del cine, 
por mâs que la presencia del realizador deba conferirle una unidad 
al conjunto fllmico. Nada mâs falso: no es la suma de los signos 
lo que produce el sentido de un film, sino justo al contrario, el 
sentido comprendido globalmente es el que se divide en signos par- 
ticulares: la escritura fllmica propondria, pues, la representa- 
ciôn fllmica como producto de un discurso autônomo sobre la rea­
lidad representada.
Para terminar este Intento de definiciôn, permîtasenos la 
introducciôn de un ûltimo pârrafo que seguramente no sôlo va a 
servir para clarificar las ideas expuestas anteriormente, sino 
que profundizarâ en la realidad que nos ocupa a través de la cons- 
tataciôn de la paradoja que encierra el concepto de autor otorga-
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do al realizador cinematogrSfico.
Todo el mundo estS de acuerdo en que todo film es un 
trabajo colectivo, e, incluso, en que todo film, una vez ha 
salido de las manos de quienes lo han hecho, adquiere sus 
propios y diversos significados ûltimos de acuerdo con las 
condiciones, las receptabilidiades, las disponibilidades de 
las distintas audiencias a las cuales es sometido, y ésto a 
lo largo de todo el tiempo a venir, el cual le ahade todavla 
nuevas y posibles modificaciones. Si se considéra el autor 
como una especie de propietario absolute, celoso, abusivo y 
vigilante, debemos considerar que el autor cinematogrSfico 
no existe. El cineasta, quizSs mSs que cualquier otro artis­
ta, debe diluirse en su obra. Citemos al realizador francés 
Jacques Rivette, uno de los pioneros de la polltica de autores 
lanzada desde las pSginas de la revista "Cahiers du Cinema" a 
mitad de los afSos cincuenta, y uno de los que mejor ha compren­
dido esta paradoja: "Dans les films, ce qui est important, 
c'est le moment oû il n'y a plus d'auteur de film, plus de 
comédiens, même plus d'histoire, plus de sujet, plus rien que 
le film lui-même qui parle, et qui dit quelque chose qu'on ne 
peut pas traduire. Le moment oû il devient le discours d'un 
autre, oû d'autre chose qu'on ne peut pas être dite parce que, 
justement, c'est au-delà de 1'expression (...) Les films de 
Bergman, c'est tout autre chose que la vision du monde de 
Bergman, dont tout le monde se fiche. Ce qui parle dans les films 
de Bergman, ce n'est pas Bergman, c'est le film, et c'est ça qui 
est révolutionnaire". (15). Es en este orden de ideas, y quizâs 
algo al margen de lo categérico de las afirmaciones de Rivette,
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que nos referlmos a la reallzaciôn cinematogrSfica como una re­
tôrica del lenguaje cinematogrSfico, sin hacerlo con el fin de 
privilegiar el estilo en detrimento de sus dos indlsociales co- 
participes; lenguaje y escritura. De hecho, aquëllo que es al- 
tamente necesario es una reconciliaciôn de los tres conceptos 
dialëcticos, ya que intentar définir un cineasta y su obra a tra­
vés del estilo exclusivamente, puede resultar un esfuerzo vano; 
si, como dice Barthes (16), el estilo pertenece al orden de la 
necesidad, del impulso, de la vida, de un erapuje biolôgico, de una 
germinaciôn oscura que atraviesa al autor y su historia, a aquëllo 
que vamos a parar es a la problemStica de la creaciôn. El estilo 
es, pues, una voluntad de crear. Y sobre esta problemStica nos 
extenderemos en el capltulo siguiente.
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Como colofôn, heraos creldo oportuno ilustrar el capitule 
con la reproducciôn resumida de las partes del libre de Simon 
Feldman "RealizaciSn Cinematogrâfica" (17) referente a aquellos 
puntos mSs intimamente relacionados con la responsabilidad del 
realizador:
1) Plan de trabajo. 2) Convenciones y referencias en la filmacifin.
3) RepresentaciSn grâfica. 4) Etapas en la realizaciôn de pellcu- 
las argumentales profesionales. 5) Etapas en la realizacifin de 
pellculas documentales, ensayos y otras.
1) Normalmente, un plan de trabajo se articula alrededor 
de les lugares de filmaciôn o "decorados” , ya que las ven- 
tajas de concentrar las filmaciones en grupos de tornas aten- 
diendo a una unidad de lugar, perraite mayor rapidez y éco­
nomie de medios. Incluye: tomas que han de efectuarse cada 
dîa de filmacifin, si se realizan de dia o de noche, alter­
natives para obviar problemas de Iluvias, enfermedades y 
otros imprevistos, y todo ello permite confeccionar un plan 
"dIa por dIa" aproximado a la realidad del trabajo. Asimis- 
mo, hay que establecer listas complétas con trajes, acceso- 
rios, muebles, utilerla, vehiculos, etc. etc. a utilizer.
2) Un film de largo metreje contiens entre 250 y 1.000 
tomas (pianos o encuadres), definidas como una continuidad 
de imâgenes cinematogrSficas obtenidas sin interrupcifin por 
la cSmara cinematogrSfica. Cierta cantidad de tomas reuni- 
das por una relacifin anecdÔtica y de lugar, da una escena
y la reunifin de una cantidad de escenas que tienen entre si
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ligazôn dramStica, da una secuencla. El conjunto de se- 
cuenclas forma la totalidad del film. La altura normal a 
la que se coloca la cSmara es de alrededor de 1.60 mts. y, 
por lo general, no se hace perpendicularmente a un decora- 
do para evitar la falta de volumen, de profundidad.
3) Es precise recalcar la utilidad de buenos croquis grS- 
ficos que acompafien al texto de un guiôn. Aclaran visual- 
mente el desarrollo de la acciôn y permiten una suerte de 
ejercitaciôn prâctica sin necesidad de cSmara. Debe asi- 
mismo tomarse nota de los principales elementos grSficos 
restantes, asi como de algunas normas y convenciones para 
ubicar en una planta las distintas partes y objeto que figu- 
ran en un decorado. Todo completado con pequefios croquis
de cada toma que permiten confrontar, etapa por etapa, toma 
tras toma, la evolucifin y validez del guiôn.
4) La necesidad del quiôn tëcnico se funda en la compleji- 
dad de cualquier filmaciôn, desde un corto publicitario 
hasta un largo metraje de ficciôn, en el hecho de que se 
requiere cantidad de especialistas y, naturalraente, en la 
magnitud de los costos. La acciôn del libro cinematogrSfi- 
co se halla dividida en tomas, con indicaciones técnicas 
detalladas. Sirve de base para fijar el plan de producciôn 
o de trabajo. Los métodos utilizados para procéder a la 
filmaciôn varlan segOn los realizadores, y van desde quienes 
trabajan cinëndose escrupulosamente a un guiôn muy cuidado, 
a quienes, como se explica em el apartado anterior, han di- 
seAado previamente el film piano por piano (18) y a quienes
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dejan mSrgenes mSs o menos grandes para la improvisacidn 
en el rodaje (19). El encargado del montaje puede ser un 
simple instrumente del realizador pero ademSs un utillsimo 
colaborador que contribuye a depurar el trabajo previo.
En lo que llamarîamos, para distinguir, montaje creative, 
se sugiere la conveniencia de rodar nuevas tomas que susti- 
tuyan a otras desechadas o se intercalenentre las disponi­
bles. Es en la "moviola" que el film adquiere vida tangi­
ble por primera vez y donde puede comprobarse si éste con­
serva su carScter o lo ha perdido. Las bandas de son!do 
fundamentales de un film son très: la de las voces, la de 
la mûsica, la de los ruidos. SegQn las condiciones o el 
tipo de producciôn, los diSlogos pueden grabarse en direc­
te o no, aunque generalmente se graba un diâlogo "testimo- 
nio" o de referencia, que sirve de modèle para la grabaciôn 
definitiva (doblaje). Para llevar a cabo el doblaje, se 
divide la copia muda en pequefios trozos de une a très minu­
tes, cuyos extremes se pegan entre si para formar bandas 
"sinfin", lo que permite a los actores ensayar en forma 
continua hasta alcanzar el tono adecuado y el perfecto sin- 
cronisrao, siempre bajo el control del realizador. La graba­
ciôn de los "ruidos" se realiza simultSneamente, excepte 
en cases especiales. La incorporaciôn de la mûsica se efec- 
tûa cortândola en nûmeros, de acuerdo con el orden de apari- 
ciôn de los distintos trozos en el film, calculando la dura- 
ciôn de ambos, y grabândola ubicando cada nûmero a la par 
con su correspondiente fragmente de pellcula. Se procédé 
enfonces a la regrabaciôn: la imagen se proyecta mientras 
las très bandas do sonido pasan simultSneamente, con las 
graduaciones de tono pertinentes. Se mezclan las très ban-
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das en una cuarta, la definitiva que acompana la copia 
final. El tirado de copias final incluye una igualaciôn 
de la Imagen y se establece el equilibrio cromStico.
5) Uno de los mayores problemas existantes reside en la 
fijaciôn de la lînea narrativa. La respuesta adecuada 
aparece a veces en el montage, cuando el peso conceptual 
y expresivo de cada secuencia se ha verificado por la 
realidad. Cuando se quiere filmar una manifestaciôn folklÔ 
rica popular, por ejemplo, hay que estudiar previamente to­
do lo relacionado con el tema, sus implicaciones sociales 
reales, el contorno lugarefto, los personajes, mûsicos, ins­
trumentes, etc., con lo cual se évita el riesgo de un pin­
to resquismo superficial. Y, sobre todo, es importante encon- 
trar las posiciones de cSmara mSs adecuadas para no interfe- 
rir en la espontaneidad de los partcipantes. El plan de 
trabajo o guiôn debe determiner todo lo determinable y de- 
jar gran libertad a todo lo indeterminable. Sobre el terre- 
no se efectuarSn los cambios necesarios para el aprovechamiento 
de cuantos acontecjmientos bénéfices para el film se produz- 
can y, finalmente, incluir las tomas complementarias necesa- 
rias al establecer el ordenamiento definitive en la "moviola".
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M o t a s  al capl tul o; ”^QUE ES LA REALI2ACI0N CINE^îATOGRAFICA?"
(1) C i t a d o  p o r  Le wis  J a c o b s  en su lib ro "La a z a r o s a  h i s t o r i a  
del cine a m e r i c a n o "  (vo lum en I), p â g i n a  180- E d i t o r i a l  L u ­
men# B a r celona, 1971 y p u b l i c a d o  por p r i m e r a  fez en la re- 
vi s t a  n o r t e a m e r i c a n a  " S t a g e ” en a g o s t o  de 1936.
(2) C i t a d o  p o r  V.F. P e r k i n s  en su lib ro "El l e n g u a j e  del cine". 
E d i t o r i a l  F u n d a m e n t o s ,  Madr id,  1976, p â g . 11.
(3) id. id.
(4) Del li bro de Paul R o t h a  "The F i l m  till now", V i s i o n  Press, 
L o n d r e s ,  1949. T r a d u c c i ô n  c a s tellana: "El cine h a s t a  h o y " ,
E d i t o r i a l  Pl a z a  y Ja né s, B a rcelona, 1964.
(5) id. id.
(6) id. id.
(7) C i t a d o  en el libr o de V.P. Perki ns,
(8) id. id,
(9) Ro th a, Paul, o p , cit.
(10) Bal a z s  en "El film, e v o l u c i d n  y e s e n c i a  de un arte  n u e v o " ,
pâg. 90, a f irma " I n cluso cuando en el d e s a r r o l l o  de la a c ­
ciôn m â s  si mpl e el m o n t a j e  no te nga otra ta rea que o r d e n a r  
las i m â g e n e s  de form a que los h e c h o s  sea n c o m p r e n s i b l e s , la 
c r e a c i d n  a r t i s t i c a  tiene un p a p e 1 dec isivo",
(11) "Citi z e n  Kane", p r o d u c i d o  por la RKO R a d i o  en 1941, fue el
film r e v e l a c i ô n  de su autor, a b r i é n d o l e  y c e r r â n d o l e  para- 
dôgicaraente al m i s m o  t i e m p o  las puer tas de la i n d u s t r i e  de 
H ol l y w o o d ?  en me d i o  sô lo tuvo que su ceder un a c o n t e c i m i e n -
to; el e s t r e n o  del film y la consiguleiite r e a c c i ô n  del m a £
nate de la i n d ustria p e r l o d f s t i c a  W i l l i a n  Hea rs t, quien,
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s l n t i ê n â o s e  a l u d l d o  d l r e c t a m e n t e , ejer c i ô  todo su po d e r  
p a r a  n e u t r a l i z a r  el é x i t o  del film.
(12) " F a mily Pl ot", p r o d u c i d o  por la U n i v e r s a l  P i c t u r e s  en 1976 
es el dltimo fi lm de A l f r e d  Hit c h c o c k ,  h a c i e n d o  el numéro  
53 de su filmog r a f î a .
(13) F i l m  p r o d u c i d o  en 1975 p a r a  la c o m p a f Ü a  War n e r  E s p a h o l a  y# 
en n u e s t r a  opini ôn , e j e m p l o  de a d a p t a c i d n  de una o b r a  1ite-
raria, sin p a r a n g ô n  en n u e s t r o  pals.
(14) Fil n o r t e a m e r i c a n o , p r o d u c i d o  en 1978, que reûne  a una s é ­
rié de e l e m e n t o s  de r e c o n o c i d a  t r a y e c t o r i a  en el gé nero.
(15) T r a ducciôn: "En las p e l l c u l a s ,  lo que es i m p o r t a n t e  es el
m o m e n t o  en el cual se d e s v a n e c e  el aut o r  del 
film, los actores, la histo ri a, el tema, y es 
la p e l l c u l a  la que h a b l a  por si mi s m a  y dic e
a l g u n a  cosa que no ti ene trad ucc iôn . El m o m e n ­
to en el cual  se c o n v i e r t e  en el d i s c u r s o  de 
otro, o de o t r a  cosa  que no p u e d e  ser dicha  
porque, p r e c i s a m e n t e , e s t é  mâs allâ de la e x p r ^  
siôn (...). Las p e l l c u l a s  de B e r g m a n  son otra
cosa que la v i s i ô n  del m u n d o  de Bergm an ", que
im p orta p o c o  a la g e n t e . A q u é l l o  que h a b l a  en 
una p e l l c u l a  de B e r g m a n  no es Bergma n, es la 
p e l l c u l a  y és to es lo r e v o l u c i o n a r i o " .
(16) Barthes, R o l a n d  en "Le D e g r é  zér o de l'écritu re" , e d i t a d o  
por Seuil en Paris, 1953.
(17) Por ej emplo, el p l a n  de t r a bajo de Alfr e d  H i t c h c o c k  esté 
a b s o l u t a m e n t e  p r e v i s t o  antes del roda j e de cada pi a n o  a tra 
vés del disefio de la t o t a l i d a d  de los m i s m o s , en lo que se 
co noce co mo "s t o r y b o a r d " ,  s u c e s i ô n  de croq uis  r e a l i z a d o s  a 
par t i r  del gu i ô n  d é f i n i t i v e  y que i l u stran cada uno de los 
m o m e n t o s  de la a c c i ô n  y se c o n v i e r t e n  en gula p e r m a n e n t e
para el r e a l i z a d o r  y el d i r e c t o r  de f o t o g r a f i a  d u r a n t e  el
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r o d a ie , si bien suelen i n t r o d u c i r s e  m o d i f i c a c i o n e s , como se 
d e s p r e n d e  de la comp a r a c i ô n  entre unos fragnientos del 
"s toryboard" de "Fa mily Plot" r e p r o d u c i d o s  en la publica- 
ciô n " A l fred Hitch co ck"  de la F i l m o t e c a  Nacio n a l  y los c o ­
r r e spond! ente s pianos del film. T r a n s c r i b i m o s  a con tin ua - 
ci<5n un fragmente del a r t i c u l o  pu b l i c a d o  por John Russell 
T ay l o r  en la revi sta  b r i t â n i c a  "Sight and Sound" en su n û ­
mero de otofio de 1975, p â g . 201 : "(...) C u a n d o  volvi a ver 
a H i t c h c o c k  en d i c iembre de 1974, la pro d u c c i ô n  se acerca- 
ba a su ûlt i m a  fase de pr eparaciôn. El gu iô n ya se habla 
dad o por t e r minado (el d e f i n i t i v o  gu iôn de p r e - p r o d u c c i ô n  
d e m u e s t r a  que entre fi nales de m a r z o  y p r i n c i p i o s  de abril 
de 1975, se tr abajô de firme en su corre cc iôn , pero casi 
todo fue cuestiôn de detalle) y H i t c h c o c k  habl a pa sado a 
d e d i c a r s e  a d i s ehar las s e c uencias de ac ci ôn con Torn Wright, 
en p a r t i c u l a r  la se cuencia del au tomôvil sin f r e n o s , que 
de todo s modos era de suponer rodarla la se gu nda  unidad, 
pe ro e x a c t a m e n t e  segûn los dibujos de H i t chcock pian o a 
piano. Asî es como el c i n e a s t a  d e s a r r o l l a  todo el film, de 
modo que en el guiôn de ro daje todos los t é c nicos dest aca - 
dos del eq uipo pu ed en  en c o n t r a r  ya en el m o m e n t o  de diri- 
gi rse al platô, qué es lo que qu iere y cômo lo quiere, y 
en caso de duda  d u r ante el rodaj e referirse a e se " s t o r y ­
board". A Hit c h c o c k  le gu sta decir, no sin malici a,  que 
una vez pr e p a r a d o  as! un film y elegido el reparte, todo 
el m u n d o  pod r i a  re alizar el mi smo film. Es lic it o dudarlo, 
en vista de la c a n tidad de exp l i c a c i o n e s  a d i c i o n a l e s  que 
hay que dar a cada m o m ento y de la ca ntidad de de cisiones 
que toda v f a  hay que tomar inclu so  con el mâs d e t allado de 
los g u i ones de este tipo que en ûl tim o a n â lisis sôlo puede 
ser un m e m o r a n d u m  par a el dire cto r,  el ûn ico que conoce 
totalraente el s i gnificado de esta espe ci e de côd igo  taqui- 
g r â f i c o " .
(18) Por el cont ra rio , S t a nley Kubr i c k  p e r t e n e c e  al grupo de
r e a l i z a d o r e s  que conf i a n  sobre todo en el res ultado de las 
ci r c u n s t a n c i a s  d e 1 momen to ? "Uno debe I d entificar muy cla- 
raraente los objet os  de una es cena desde el punto de vista
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de la n a r r a c i d n  y del p e x s o n a j e ,  p e r o  una vez hecho fsto 
e n c u e n t r o  m u c h o  m â s  b e n e f l c i o s o  e v i t a r  ec h a r  el cerr ojo 
sobre n i n g u n a  Id ea r e s p e c t o  a la p u e s t a  en esc ena, p o s i c i o  
nes de c S m a r a  e I n c l u s o  el d l S l o g o  ante s de los ensayos. 
I n t e n t o  dejar p a s a r  c 1 e r to t i e m p o  en t r e  la e s c r l t u r a  del 
guld n,  la r e s o l u c i d n  de las id eas sobre la esce n a  y el ro 
d a je de cada e s c ena, de m o d o  q u e  p u e d a  e n j u l c l a r l o  como 
un o b s e r v a d o r  que ve al go que p a r a  SI tlen e un cie r t o  g r a ­
de de fresc ur a. Es  I m p o r t a n t e  ser ca p a z  en lo poslb le,  
de r e s p o n d e r  del m i s m o  m o d o  que el p ü b l i c o  ha râ en su d i a " .
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EL ENIGMA DE LA CREACIOH
En sentido raetaffirico, desde el punto de vista de la fi- 
losofla, se da el nombre de creaclôn a toda producciôn en la 
cual aparece algo nuevo que aparentemente no es deductible por 
entero de los elementos reunidos.
Pero no es esta la ûnica poslbilidad al tratar de définir 
un concepto como el de la "creatividad", problema que ha preocu- 
oado al hombre desde tiempo inmemorial, por raSs que lo que ahora 
llamamos creatividad recibiese otros nombres, taies como "imagi­
née iôn" o "genialidad". Desde los griegos, con el personaje de 
Dédalo, disponemos de un prototipo de héroe creador, cuya obra 
cumbre, segûn se le atribuye, lo constituirla el laberinto encar­
gado por Minos, el rey de Creta, para guardar al Minotauro. Sin 
embargo, la palabra "creatividad",no dériva del griego, sino del 
latin "creare", que significa hacer algo nuevo, algo que antes 
no existla. Hay pues una ligera divergencia entre ésta y la pri­
mera definiciôn: filosôfIcamente se admite - y aûn se considéra 
fundamental - la existencia de un cuerpo previo en la creaciôn, 
del cual se extraerSn los elementos con los cuales alcanzar el 
acto creative. Ya hemos dicho que no era ésa la ûnica posibili- 
dad de definiciôn. En un simposio sobre el tema, los especialis 
tas aportaron cerca de 400 significaciones distintas del concepto 
en cuestiôn y en 1959, otro registrô mâs de 100 definiciones di- 
ferentes. Pasamos a detallar algunas:
1.- La creatividad es la facultad de toda persona que, tenien-
do como base la imaginaciôn y la tendencia a realizarse, da
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corao resultado una actitud critica ante la vida y mani- 
festaciones variadas de dicha facultad. (Martinez BeltrSn),
2.- La creatividad es una combinacifin de flexibilidad, origi- 
nalidad y sensibilidad en las ideas que capacitan al pen- 
sador para romper con las habituales secuencias de pensa- 
miento, iniciando diferentes y productivas secuencias, 
cuyo resultado origina satisfacciOn para él y tal vez para 
otros. (Powell Jones).
3.- La creatividad se puede définir, de forma bastante simple, 
como la capacidad de aportar algo nuevo a la existencia. 
(Algo nuevo es una forma reallzada mediante reconstrucciôn 
de, o generaciôn a partir de algo viejo). (Barron).
4.- Creatividad es la capacidad de descubrir relaciones entre 
experiencias antes no relacionadas, que se manifiestan en 
forma de nuevos esquemas mentales, como experiencias, 
ideas y procesos nuevos. Esta capacidad se encuenta en la 
base de todo proceso creador, ya se trate de una composi- 
ciôn sinfônica, de una poesla llrica o de una receta de 
cocina. (Matussek).
5.- La creatividad, en el sentido llmitado, se refiere a las 
aptitudes que son caracterlsticas de los individuos crea­
dores , como la fluidez, la flexibilidad, la originalidad 
y el pensamiento divergente, (Guilford).
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6 .“ La creatividad es la aptltud particular del espiritu pa­
ra reorganizar los elementos del campo de la percepciôn 
de un modo original y susceptible de dar lugar a opera- 
ciones en uno u otro campo fenomenolôgico. Es una apti- 
tud inherente al espiritu humano, pero estS especialmente 
desarrollada entre los individuos que tienen proiesiones 
de creaciôn intelectual: investigadores, artistas o es- 
critores. (Moles y Claude).
7.- La creatividad es la emergencia de una nueva relaciôn 
originada por la misma individuslidad y ademSs por las 
circunstancias, personas y acontecimiento de la vida. 
(Rogers).
8 .- La creatividad es la uniôn de elementos diferentes y apa­
rentemente ajenos entre si. (Gordon).
9.- La creatividad es aquel proceso que tiene por resultado 
una obra personal, aceptada como Qtil o satisfactoria por 
un grupo social en un momento cualquiera del tiempo. (Stein)
10.- Se entiende como creatividad un medio de operar cognosci- 
tiva, estética y emocionalmente, que encuentra problemas 
en una situaciôn o materia y trata de solucionarlos.
(Wason).
11.- Creaciôn es el proceso por el cual se provoca la existen­
cia de un nuevo objeto. (Moles).
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12.- Creatividad es el hecho de unir, relacionar dos dimensio- 
nes hasta este momento extraBas entre si. (Koestler).
Podemos distinguir tres grupos diferenciados en el con- 
junto de definiciones reproducidas:
1) el de los que consideran la creatividad como una caracte- 
rlstlca personal: los individuos poseen cierta especie de 
propiedades en diferente medida, las cuales se revelan mSs 
o menos en funciôn de las circunstancias.
2 ) el de los que consideran la creatividad como producto, al 
no implicar la comprensifin del mecanismo por el cual se 
manifiesta esa creatividad el hecho de que se identifique 
una propiedad. El anSlisis del hecho creativo puede pro­
per ci onar informaciôn acerca de cômo se produjo, de cuales 
son las caracterlsticas esenciales que lo diferencian de 
la producciôn habitual.
3) Por ûltimo, un tercer grupo de definiciones enfoca la crea­
tividad como un proceso especlfico, proceso que imp 1 ica el 
paso por unos estados psicolôgicos llamados "récurrentes", 






Si tomamos los elementos comunes y/o existantes en las 
doce definiciones seleccionadas podremos llegar a establecer 
una definiciôn genérica que restase al término "creatividad" 
parte de su carScter polisémico: tendriamos entonces que la 
creatividad séria una capacidad propia de todos los individuos, 
i que se manifiesta a través de un determinado proceso, consis-
I tente en reorganizar los elementos de la percepciôn a fin de
obtenez un producto original, siempre en funciÔn de la rareza 
o dlsparidad de los elementos asociados.
j Puestos ya en el terreno del cine, sabemos que en una
I pellcula la coherencia es el requisite previo al sentido que
esta pellcula tenga. Por otra parte, las cualidades especlfl- 
camente cinematogrSficas, o fllmicas, proceden de lo complejo, 
no de cualquiera de sus componentes. Lo que distingue al cine 
de otros medios - como a la ficciôn cinematogrSfica de las 
otras formas fictives - no es ninguno de sus elementos, sino 
la combinaciôn, reiteraciôn y fusiôn de los mismos. En pocas 
palabras (y dentro del sistema de producciôn actual), aquéllo 
que existe como crisol en el hecho cinematogrSfico es la reali- 
zaciôn, entendida - utilizando un término prestado del teatro -, 
como los franceses clertamente la definieron, como mise en 
scène, aunque no sôlo como tal, sino entendida ademSs como 
mirada, como punto de vista.
Hasta aqui, todo perfectamente claro y racional: un rea­
lizador con oficio (un técnlco), disponiendo de una inteligen- 
cia combativa y capaz de organizar (un profesional), sabiendo
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lo que quiere y disponiendo asinismo de los medios y los ins­
trumentes necesarios, podria y deberla alcanzar el techo cada 
vez que entregase una obra al pûblico. iPorqué no es siempre, 
ni mucho menos, asl? No, evidenteroente, porque aquéllo que se 
considéra imprescindible no lo sea; el realizador debe ser un 
tëcnico y un profesional. El problema surge cuando entra en 
juego la posible existencia de dos factores, uno no contabi- 
lizable previamente y, en la actualidad, desvalorizado en gran 
parte; nos estamos refiriendo al elemento conocido como "talen- 
to personal creativo", a aquéllo que se encuentra encerrado en 
el misterio o enigma de la creaciôn, y qUe aquI nos proponemos 
desvelar. Enfrentémonos de inmediato al peligro: una razona- 
miento que admita la existencia de ese talento personal y no se 
formule la necesidad de analizar su mecanismo puede llevarnos 
directamente a la perpetuaciôn del criterio sostenido a través 
de los siglos por estetas y criticos, segûn el cual sôlo deter- 
minadas grandes mentes son capaces de desvelar y transmitir ese 
misterio haciéndolo suyo a través del acto creativo mismo, es 
decir, el criterio que responsabilisa a una naturaleza extraor- 
dinar iamente generosa de haber dotado a esas mentes del talento 
suficiente para estar en condiciones de crear. Asl, la creaciôn 
estarla al alcance de unos pocos eleqidos, con lo que el término 
comporta de exclusividad socialmente rentable, cuando ya hemos 
visto como las modernas investigaciones han establecido la 
idea de la creatividad como una capacidad comûn a todos los in­
dividuos .
El segundo de los factores que relacionSbamos a propôsito 
de la problemStica del realizador en cuanto a técnico y profe-
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sional creativo es el que concierne a su capacidad de percep­
ciôn : es obvio que todo estimulo externe recibido por el indi- 
vîduo da como resultado la aropllaclôn de la percepciôn del 
mismo, con la consiguiente repercusiôn sobre sus ideas, que no 
son sino el producto de los distintos estîmulos involucrados 
en el proceso cognoscitivo. Ergo, los estîmulos que pueda 
aportar una enseBanza humanlstica (y estamos refiriéndonos al 
concepto "humboldtiano" de la Universidad) enriquecerSn al que 
los recibe que, en el caso del realizador cinematogrSfico se 
convertirS en un tëcnico y un profesional capacitado cultural- 
mente y, por tanto, en un creador.
Hemos mencionado antes el desprestigio que el término ta­
lento atraviesa, desprestigio que quizâs alcanza mâs al término 
en si que a lo .que désigna. Nada mâs lôgico: a través de la 
historia de las civilizaciones, el concepto de creaciôn ha ido 
unido fundamentalmente a todas las mitologlas y religiones, 
por lo que el uso y abuso que ha sufrido en manos de teôlogos 
y demiurgos, le han conducido a un desgaste que se encuentra en 
nuestro tiempo en el limite y al que ha ido arrastrahdo a los 
elementos afines, supedltados o informantes, como es el caso de 
lo que denominamos talento. Pero subsiste un hecho: la capaci­
dad creadora del hombre, mediatizada sôlo por las circunstancias 
situacionales, histôricas y sociales, unido al de la subsisten- 
cia en nuestra sociedad, pese a todo, de la idea de creaciôn 
como de algo importante. Importancia que adquiere nuevas con- 
notaciones cuando se trata de la creaciôn artistica.
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Oliver Revault d'Allonnea, profesor de estética en la 
Sorbona, establece en su obra "Creaciôn artistica y Promesas 
de Libertad" (1), tres posibilidades de acceso a lo que hemos 
convenido en llamar "el misterio de la creaciôn":
1) Adoptar, global o minuciosamente, el clSsico estereo- 
tipo de la creaciôn y producir un discurso que contribuya 
a conocer mejor y a situar mejor la actividad creadora,
a fin de completar sin césar la imagen del hombre median- 
te el estudio de su obra.
2) Rechazar en bloque la idea de creaciôn, asl como toda 
facultad creadora del hombre. Este método posee dos ven- 
tàjas. Primera; se évita asl recurrir al argumente, o sea, 
a lo que no estS en la obra, para cerciorarse de lo que si 
esté; puede irse limpiamente al anâlisis de las relaciones 
fundamentales internas de la obra, al anâlisis de la obra 
objetivamente considerada. Segunda: al término de su apll- 
caciôn el esteta ya sabe de qué habla; sabe mejor lo que
la obra es en si misma, lejos de un nivel de anécdota.
En definitive, podrâ conqulstar su objeto.
31 No limitarse voluntariamente al estudio de la obra ni 
aceptar ciegamente las teorlas de la creaciôn que nos han 
sido impuestas, sino confrontar impiIcitamente ambos dis­
eur sos: si la estética tradicional reconoce la existencia 
de una relaciôn necesaria entre creaciôn, valor y libertad, 
se debe a que esos términos encierran en algûn momento y 
en un cierto sentido, unas realidades verificables y cog-
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nosclbles, si bien la tradiciôn las présenta distintas 
de lo que son. Asl pues, habrîa que enfrentarse a ese 
discurso con la intenciÔn de darle un sentido verldico.
Evidentemente, la tercera poslbilidad es la que Revault 
D'Allones propugna.
Lo cierto es que no nos es posible hablar de la creaciôn 
como si fuera una facultad o una funciôn que existiera indepen- 
dienteraente de la situaciôn singular en el seno de la cual se 
manifiesta. Pero, iqué es lo que constituye la creaciôn como 
tal?. Dirlamos que es una cierta manera de tratar una situa­
ciôn dada, concreta, real, un estilo, es decir, un deseo de 
crear. Situaciôn que se descompone en dos elementos: 1) un 
estado de cosas definido por oposiciôn a la nada. 2 ) la idea 
de que se puede o debe actuar sobre ese estado de cosas.
Para crear hace falta que existan elementos y que se for­
mule la voluntad, el deseo de que existan de otro modo. Natu- 
ralmente, esa voluntad debe disponer de los medios de crear. 
cCômo integrar la creaciôn en el individuo?. Aunque el objeto 
sea localizable en la creaciôn, no lo es tanto en principio como 
sujeto individual, sino ante todo como deseo. Esa subjetividad 
se define en dos trazos complementarios: 1) Decisiôn. Va incluî- 
do en la idea de que hay algo que hacer; los déterminantes jamSs 
son univocos, pueden pertenecer a cualquier catégorie y sufrir 
cualquier modificaciôn. 2) ElecciÔn. Esos déterminantes deberân 
seleccionarse, para hallar aquéllos cuyo uso o alteraciôn sean 
los mSximos opérantes.
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Por consigluiente, hay que rechazar tanto las teorlas 
clSslcas de la creaciôn entendida como arte espontSnea gene- 
rada por el talento de un superdotado, como las teorlas meca- 
nicistas por las cuales se entiende la creaciôn como un acto 
espontSneo ajeno a cualquier deterroinismo. Porque lo contra­
rio de la creaciôn no es el déterminisme, ya que es en el acto 
de la creaciôn donde el déterminisme desaparece. Lo contrario 
de la creaciôn es la integraciôn o la adaptaciôn; de la obra a 
la instituciôn artistica, del individuo a la sociedad, al poder, 
a la historia (y, haciendo un inciso, podriamos sefialar la fa- 
lacia del cine "revolucionario" soviético que,-con la excepciôn 
de las filmaciones directes en el frente por parte de un Kulechov, 
por ejemplo,- sirviô siempre para institucionalizar un perlodo 
post-revolucionario); adaptaciôn del mereado (tanto y tanto 
cine, de cualquier origen, sometido incondlcionalmente al gusto 
del dia, a la moda imperante). Sin embargo, la actitud de nega- 
ciôn, aûn siendo necesaria no es suficiente: la negative pura y 
simple no es creadora salvo si sirve de base a acciones que tien- 
dan a abolir la apariciôn, reapariciôn o continuaciôn de lo que 
se rechaza. La creaciôn se nos aparece siempre como cautiva en 
los procesos mediante los cuales intenta romper las barreras.
Las trabas, sin embargo, sôlo implden avanzar a aquellos que 
carecen de proyecto creador. El artista convierte los obstScu- 
los en instrumentes ; obstâculos que tienen por funciôn histôrica 
y social la continuidad y el mantenimlento del orden establecido 
(Hollywood y sus sistemas de producciôn tanto como, en el extre­
me opuesto, la obligatoriedad de cultiver el "realismo socialis- 
ta"; el artista se debate contra ambos para alcanzar sus actes 
creativos. Eisenstein podria ser un ejemplo, enfrentSndose a
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ambos sistemas desde finales de los afios veinte a finales de 
los afios treinta y negSndose unos y otros a su voluntad crea­
dora) . Contra estos obstâculos y la represiôn que significan, 
la creaciôn se nos aparece como reivindicaciôn de la libertad.
Por este motivo es frecuente que en épocas o circunstancias 
oscuras, baya habido artistas capaces de producir obras impor­
tantes. La historia misma de los realizadores norteamericanos 
(incluyendo a los europeos emigrados) con categorla creativa; 
Lang, Murnau, Mamoulian, Von Sternberg, Welles, Renoir, Ophuls, 
Kubrick, Lewis, e t c . etc., estâ trufada durante afios de luchas 
continuas por autoafirmarse, con resultados dispares, que van 
desde el éxito logrado por un Kubrick, al semi-ostracismo de 
un Welles o al total al que se. vieron condenados un Von Stroheim y un Von 
Sternberg,anulados por la industria. Marcuse ha llegado a afirmar que nin­
guna forma de represiôn pesa ya en los dominios estéticos, los 
cuales realizarlan entonces "la relaciôn interior entre placer, 
sensibilidad, belleza, verdad, arte y libertad" (3). Pero 
Marcuse es optimiste. Cualquier infracciôn del orden establecido 
provoca el retorno de la represiôn. Y ësto es especialmente 
cierto en el orden estôtico. El orden amenazado reacciona inme- 
diatamente en contra de la creaciôn artistica, como lo hace con­
tra las otras impugnaciones a su existencia que son el juego, 
la fiesta y el amor, cuando estos representan un peligro real.
Y serâ ingenuo quien pretenda minimizar el papel que en la re­
presiôn estética pueda desempeîiar deterrainadas construcciones 
conceptuales y teôricas, como la estética idealists en la cual 
existe una verdadera funciôn de desrealizaciôn o de irrealiza- 
ciôn del creador cuando, al proclamarle sujeto inmaterial radi- 
calinente cortado de la realidad, se tiende a retirarle al
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artista toda eficacla y todo compromiso con su entorno, a cambio 
de una valorizaclôn compensatorla, basada en la espiritualidad, 
con lo cual se le obliga a creer y a aceptar su supuesta cuali- 
dad de incomprendido, de forma que el arte desconfia de las mul­
titudes, pasa a ser elitista y las multitudes desconfIan del ar­
te, en sus manifestaciones mâs vivas y nuevas (problemâtica del 
divorcio arte moderno/sociedad actual, que aqui no desarrollare- 
mos).
Cuando la joven critica cinematogrâfica francesa de medla- 
dos de los aflos cincuenta, agrupada alrededor del teôrico André 
Bazin y de la revista "Cahiers du Cinéma", descubriô el aspecto 
creador en la obra de toda una serie de realizadores norteameri­
canos , Howard Hawks, Alfred Hitchcock, Vincente Minnelli, Sanley 
Donen, Donald Siegel, Samuel Fuller, Budd Boetticher, entre otros, 
que hasta aquellos afios no sélo hablan gozado de escasa conslde- 
racién critica, sino que incluso hablan sido ignorados ollmpica- 
mente por historiadores y criticos cabales, formulé globalmente 
la categorla de esos realizadores a través de su famosa "pollti- 
ca de autores", segûn la cual una serie de constantes y particu- 
laridades en la obra de cada uno de ellos a través de los afios 
permitla legalizar su condiciGn de autores, recayendo institu- 
cionalizadamente a partir de los afios siguientes y hasta el pre­
sents la categorla de autor del film sobre el realizador. Pero 
a nivel de critica no institucionalizada ha llovido mucho desde 
los afios cincuenta, y no siempre para regar el jardin de la poll- 
tica de autores. Los nuevos rumbos que no sôlo la critica cine­
matogrâf ica, sino la apreciaciôn del arte en general como fenô- 
meno creativo/expresivo/comunicante estân siguiendo, nos aiejan 
de considerar axiomâtica, semejante formulaclôn. Pero debemos
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conceder que no se equivocaron los jôvenes criticos franceses de 
"Cahiers" quienes elaboraron sus reflexiones mâs como futuros au- 
tores/creadores que en cuanto a criticos; Truffaut, Rohmer, Cha­
brol, Godard, Rivette, intentaron la via de la creaciôn personal 
precisamente y conociendo y contando con la existencia previa de 
un corpus de materiales (el cine de género norteamericano) que 
ellos transformeron en otro cornus mediante su intervenciôn como 
creadores cinematogrâficos, como realizadores, como introducto- 
res de formas nuevas, no existentes, y no como simples copistes 
o continuadores de la manera de hacer de sus modèles. Como tan- 
tas veces, parece que nos movemos en el terreno de la paradoja, 
cuando no de la contradicciôn: iCômo serâ posible considerar
creativo el cine de géneros norteamericano si la misma nociôn de 
género nos habla de reproduceiôn y perpetuizaciôn de unos esque­
mas, de unos estilemas sôlo renovables o renovados por otros équi­
valentes, pero nunca substituidos por aquéllos que le son exclu- 
yentes? (4) . Bien, creemos que el problema es bastante mâs sim­
ple: lo ûnico que impide al género, y a la obra que se inscribe 
en él, el accéder al hecho creador es la falta de voluntad por 
crear, concretada en la carencia de estilo. Asl pues, cuando en 
el interior del género todos y cada uno de los elementos que lo 
conforman son utilizados con el manifiesto fin de subvertirlos, 
de descodificarlos, de conferirles un sentido distinto, de subli- 
marlos o de otorgarles no importa qué otra caracterlstica o fun­
ciôn que les haga perder el "déjà vu" y ganar en novedad formai 
(entendiendo la forma como el sentido del film y no sôlo como su 
aspecto, su apariencia visual), e incluso cuando uno sôlo de sus 
componentes sea utilizado en esta forma, estaremos asistiendo a 
la materializaciÔn de un acto creador. En cualquier arte, sus
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reglas consisten en la manera de unir el conjunto de repertorios 
de "signos" que constltüyen la informaciôn del mensaje que todo 
artista emite, de manera que aporten al individuo medio, miembro 
de la raasa social, la audiencia en general, cierta cantidad de 
novedad u originalidad, a condiciôn de que no sea tanta que el 
receptor no pueda reconocer en ella cierto orden, no necesarla- 
mente a nivel de lectura univoca, evidentemente, pero si que le 
permita relacionarla con unos determinados puntos de referencia. 
Cierto que, partiendo de esa actitud, el artista pueda proponer- 
se un pûblico-destinatario cada vez mâs restringido, un pûblico 
adecuado, preparado, culto, hasta llegar al extremo del artista 
esotérico, aislado, que sôlo trabaja para si, o que lucharâ por 
conseguir que aquellos côdigos inexistentes fuera de él puedan 
llegar a ser comunes a los demâs. Pero no es menos cierto que 
la existencia de ese tipo de artista no excluye la poslbilidad 
de creaciôn dentro de unos limites mucho mâs circunscritos a la 
comunicaclôn de masa. De hecho, la masa social acabarâ siendo, 
en mayor o menor proporciôn, el destinatario de la obra artisti­
ca una vez su creador, o la evoluciôn de la sociedad, de los 
mécanismes del ciclo socio-cultural y de sus cÔdigos, la hayan 
llegado a poner al alcance de un pûblico vasto por oposiciôn al 
Inexlstente o restringido pûblico de su primer momento (5).
La creatividad es, pues, cuestiôn de grado, de novedad u 
originalidad de la cosa creada, del nuevo mensaje emitido, y su 
consecuciôn estâ al alcance de cualquier individuo, con la ûnica 
condiciôn de que desee esa originalidad, de que posea voluntad 
creadora, pero ya en el terreno del arte, también de que el re­
sultado de su acto contenga suficientes elementos de esos ingre- 
dientes (novedad, originalidad), de que la materializaciôn de e-
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se acto creador se reallce a través de un estilo suficientemente 
adecuado, como para que sea posible la apariciôn en el destinata­
rio de la funciôn artistica. En el destinatario, el placer ar- 
tlstico se origina en el goce del reconocImiento explicit©, con­
crete e inmediato, de formas conocidas y en la poslbilidad de do- 
minar con facilidad su ensamblamiento. Es el placer que en el 
nifio encontramos vinculado al acto de cerrar un triângulo, de re- 
dondear un circulo, de completar un cuadro. Es decir, una parte 
del placer artistico le viene al espectador de su dominio sobre 
la percepciôn de la forma. Pero no es ésta la ûnica fuente: la 
otra esté en conexiôn con un mecanismo irracional, scnsualista, 
connotativo, que el espectador percibe pero no concibe y que, sin 
cambiar la expresiôn explicita del mensaje, modifica la manera 
como se recibe. Un signo, un objeto, por ejemplo, un automôvil, 
siempre serâ un automôvil. Sin embargo, hay todo un campo de 
fluctuaciones, que Barthes califica como "campo de dispersiôn", 
que harân que segÛn la manera en que ese automôvil nos serâ pre- 
sentado se nos aparezca bajo distintas posibilidades expresivas. 
Hay, entonces, en el mensaje artistico, una doble multiplicidad: 
Comporta una parte semântica y una parte estética. Ademâs, el 
placer artistico estâ vinculado al nivel socio-cultural del des­
tinatario. El desgaste en originalidad que la obra de arte su- 
fre en el camino seguido hacia su vulgarlzaciôn (del creador a 
los "happy few", de éstos al pûblico y de éste a la masa), obli­
ge a su renovaciÔn continua y se convierte en un estîmulo para 
la funciôn creadora del artista (6 ).
Hemos obtenido, pues, una definiciôn del talento creativo 
en tanto que la existencia de un estilo propio por parte del ar­
tista, estilo que debe aportar originalidad y a la vez coheren-
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cla, que se orlginarS en la voluntad de tenerlo y del cual se 
desprenderS el placer artistico suficiente como para que la crea­
ciôn trascienda las barreras de la simple comunicaclôn, a la cual, 
sin embargo, seguirS llgada, para poder erigirse en objeto artis­
tico.
Es obvio que el concepto de estilo es muy amplio, aplicSn- 
dose lo mismo, por ejemplo, en el diseRo de un inueble, o de un 
determinado equipamiento, pasando asl de ser expresiôn de una épo- 
ca, de ser una obra concebida para subsistir, a una forma de con- 
dicionaraiento del objeto efimero. Es estilo todo lo que se lleva 
o utiliza durante el tiempo suficiente para que sea reconocible, 
identificable. Se usa el término de estilo sobre todo para los 
objetos antiguos o las personas que presentan ciertos caractères 
distintos que la diferencian del comûn de los hombres. El estilo 
es entendido asl como modo de vida y no manifestaciôn artistica.
Ya no estamos ante el artista que se comunica con los demâs a tra­
vés de su obra, sino ante el hombre con sus hâbitos, que se intro­
duce en la sociedad sin deseo évidente de comunicaciôn, aunque si 
con un cierto deseo de crear, comûn del artista. En cualquier ca­
so, lo nuevo, lo original, lo creado, puede tornarse estilo si la 
calidad artistica que posea estâ vinculada o bien a la democrati- 
zaciôn de la obra, o bien a la puesta en consume en el mercado.
De ahl que se pueda identificar a un autor por su estilo. El cine, 
como manifestaciôn artistica de nuestro tiempo participa a la vez 
de ambas caracterlsticas, democratizaciôn de la obra y carâcter 
consumista de la misma.
Intentemos dilucidar sobre las referencias a una obra con-
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creta, el funcionamiento de elementos tales como creaciôn y valor 
artistico, en buena parte semejantes, a través precisamente de los 
actos previamente expresados; voluntad de crear y existencia de 
un estilo. El film en cuestiôn serâ "Interiores" (7) de Woody 
Allen y si lo hemos escogido ha sido en funciôn de su supuesta per- 
tenencia a una Ôrbita estética y temâtica desarrollada a través 
de la obra de un creador reconocido. Nos referimos al realizador 
sueco Ingmar Bergman: la problemâtica del ser en sus mûltiples 
proyecciones.
De entrada nos encontramos con una incidencia del realizador 
sueco sobre el norteamericano, existante desde antiguo y detecta­
ble tanto en su obra literaria (el texto parôdico de la pellcula 
"El Séptimo Sello" con la partida de ajedrez con la Muerte) en 
"Cômo acabar de una vez por todas con la cultura", como en la ci­
nematogrâf ica (ver en "Annie Hall" (9) referencias tanto textua- 
les -la asistencia a un cine donde se proyecta un film de Bergman, 
con los comentarios oportunos al respecto- como estructurales -el 
viaje por el pasado del protagoniste, acompafiado éste por la mujer 
a la que ama y por su mejor amigo- que nos remite directamente a 
la obra del sueco (10) ). Por tanto, Bergman actûa en "Interio­
res" en el roi de magma anterior a la creaciôn, que, entendida co­
mo una autogestiôn, consistirâ para Allen en tratar un situaciôn 
(aqui la obra bergmaniana) que viene dada de cierta manera, para 
alcanzar unos objetivos y realizar unos deseos (el propio film de 
Allen). Creaciôn y autogestiôn consisten como siempre en utili­
zer un conjunto dado para salir de ese conjunto y de ese dado.
Los procesos mediatizados de la efectuaciôn no deben ocultarnos 
su punto de partida, que pertenece al orden de la decisiôn. Es
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Ifigico y necesario que detrSs. de cada "deseo de crear" exista un 
cûraulo de factores previos del orden de lo "creado”, bàjo la for­
ma de influenciaSf rechazos, admiraciones, identlficaciones, que 
eonfiguran lo que se conoce por "Cultura” (intelectual). Pero no 
todo aquel que desea crear asume la medlatlzaciôn a la cual estS 
sometido; la mlsma ocultaciôn del punto de decisiSn bajo les mo- 
mentos exhibldos de la realizacifin no es mâs que una forma de a- 
lienaciôn ideolôgica que a cada momento pretendemos desenmasca- 
rar. Allen no s61o asume en "Interlores" esa "cultura" (extensi­
ble e identificable en su obra tanto en lo que respecta a sus orl- 
genes judlos, coroo a su condiciôn de intelectual norteamericano,
G lo que es lo mismo, de un pals que influye en comportamiento e 
Ideologla sobre medio mundo: "responsabilidad" critica de su ac- 
tuaciôn cômica, al margen de la évidente confusion de ideas que 
comporta a ese nivel (1 1 ) ), sino que, ademSs no pretende ocultar 
en absolute los referentes que figuran en ella (coroo no lo pre- 
tenden los realizadores salidos de la nouvelle vaque); de este mo­
do, la obra que realiza no servirS para despistar al espectador, 
sino para afirmarle acerca del carScter originario que posee el 
punto de décision de Allen. Aquî nos encontramos, pues, con una 
materia previa que conviens que pase a ser otra medlante un acto 
de creaciôn. Y, evidentemente, serS a través del estilo del rea- 
lizador que este acto creative alcanzarâ su objetivo. Entre los 
momentos suficientemente expllcitos como para poner de relieve la 
existencia de un estilo interno, que no tiene nada que ver con el 
évidente estilo acumulativo que Allen emplea normalmente para ur- 
dlr la trama de sus pellculas, (1 2 ) y que cabrîa mejor calificar 
de sistema estructural, hemos procedido a utilizar los dos siguien- 
tes!
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1) La câmara encuadra a dos de las hermanas y a la madré ha- 
blando mientras pasean por el pxado nevado que rodea el sanatorio 
donde estS internada la bercera; primero el encuadre es frontal, 
para cambiar a dorsal. De repente se produce un brusco cambio de 
piano y de encuadre que nos muestra en piano americano (antes eran 
pianos générales) sôlo a las dos hermanas. Ignorâmes si la madré 
ha quedado fuera de campo hasta que el tono de la conversaciôn asi 
como lo que pasan a hablar nos advierte del hecho» las chicas es- 
tSn abandonando el lugar tras haberse despedldo de la madré.
2) La madré, definida a través del decorado que irapone a su 
alrededor, directe e indirectamente y por su relaciôn con el mundo 
de los objetos, sufre una crisis definitiva tras confirmarle su 
esposo que desea divorciarse. La situaciôn se produce en el inte­
rior de una iglesia y su desesperacidn se expresa rompiendo las 
ofrendas de un altar; destrucciôn de los objetos en cuestiôn, como 
slmbolo de aquêllo que la ata a la vida.
Son sôlo dos aspectos de los mûltiples que caracterizan la 
obra de Allen y que surgen de la propia realizaciôn, alejSndola 
asI de su modelo (Bergman). Por la existencia de los mismos, jun­
to a rauchisimos mSs, no serS pertinente mantener la afirmaciôn de 
que Allen se ha limitado a reproducir el universo bergmaniano, in- 
crustândolo en el marco referencial norteamericano, mâs concreta- 
mente, de la burguesîa y de la intelligentzia neoyorkinas. Clara 
y sencillamente: Allen ha creado su obra partiendo de un entorno 
cultural-referencial previo (como todo creador), enriqueciéndolo 
a través de su propio estilo y con sus propias aportaciones viven- 
ciales, siendo lo suficientemente audaz como para no ocultar las
-234-
cartas que barajaba. El deseo de crear concretado en el estilo 
utillzado desemboca en el resultado obtenido: el enigma de la 
creaciÔn ha sido desvelado. Tengamos presente que en el hecho 
artlstico se habla siempre desde un lenguaje y se obra desde un 
estilo, es decir, se utiliza siempre un côdigo para interpretar, 
referirse a, o comunicar una experiencia de la realidad. Si de- 
cimos que el c6 digo es la tesis de un proceso al cual se opone 
la realidad contingente, o sea la antltesis, y sintetiza su uso, 
"la obra", la cual interpréta esa realidad desde aquel côdigo, 
cuando ese uso, es decir, "la obra", es realmente una sintesis, 
o lo que es igual, es un uso creative, se convierte en tesis 
-en côdigo de partida- de la actividad futura. Luego, es cierto 
que el creador no se limita a utilizar el repertorio existante, 
sino que fuerza esos côdigos y contribuye a renovarlos. Resu- 
miêndo: Todo côdigo procédé de la actividad sobre el mundo (de
la cual es un reflejo) y se renueva constantemente por el impul­
se de adecuarse a él, siendo ôsta la tarea del creador.
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No t a s  al c a p i t u l e  "EL E N I G M A  DE LA C R E ACION"
(1) P u b l i c a d o  en Espafia p o r  Ed. G u s t a v o  Glli, S.A., Bar c e l o n a  
1977, en la c o l e c c i ô n  C o m u n i c a c i d n  Visual.
(2) P a r a  a m p l i a c l d n  de este tema su g e r i m o s  la "Hi s t o r i a  del 
Cin e "  de R o n â n  Gu bern, E d l c i o n e s  Danae, S.A., Barce lon a,  
1973.
(3) Del libro "Eres y C i v i l i z a c i ô n " , edit a d o  en E s p a n a  por Ed. 
Se ix y Barr ai,  S.A., B a r celona, 1968
(4) C r e e m o s  c o n v e n i e n t e  al r e s p e c t e  e s t a b l e c e r  unos dates his-  
t ô r i c o s  so b r e  la t r a n s f o r m a c i ô n  del c o n c e p t o  de gé nero en 
el siglo XIX, r e s p o n d i e n d o  a la n e c e s i d a d  t r a n s g r e s o r a  del 
e s p i r i t u  roniântico. L i g a d a  a la idea de g é n e r o  ex iste la
de su t r a n s g r e s i ô n #  por ta n t o  es n o t o r i o  que el autor  tiene 
la o b l i g a c i d n  si t r a b a j a  en el campo de los géner os , de 
t r a n s g r e d i r l o s . El r e d e s c u b r i m i e n t c  d u r a n t e  la I l u s t r a c i d n  
de las c a t e g ô r i a s  I d g icas un i d o  en la ép o c a  ro m â n t i c a  al 
m i t o  del p o e t a  como pr ofeta, im plica una e s p e c i e  de r e l a c i ô n  
a n t a g ô n l c a  en t r e  el c r e a d o r  y el gén e r o  en el cual créa. Lo 
que nos i n t e r e s a  c u a n d o  j u z g a m o s  la obra de arte en p a r t i ­
cu lar es en qu é m e d i d a  el t a l e n t o  ind i v i d u a l  lucha  contra 
la t r a dicidn, en qué roanera el a r t i s t a  util iza , r e o r d e n a  y 
d e s c o m p o n e  las r e g l a s  de la forma e l e g I d a . Es cl éxito con^ 
s e g u i d o  en est e e m p e A o  lo que m a r c a  la d i f e r e n c i a  entre el 
au tor y el a r t esano, en tre H o w a r d  Ha wks y R i c h a r d  Thorpe.
(5) Ver al r e s p e c t e  la o b r a  de Gi l l o  D o r fles "SImbolo, corauni- 
c a c i ô n  y c o n sumo". E d i t o r i a l  L u m e n , B a r celona, 1967.
(6) En r e l a c i ô n  con la teo r i a  del "high, m e d i u m  and low bro wn"
(7) " I nteriors", film p r o d u c i d o  en 1978 para la U n i t e d  Artists .
(8) T r t u l o  C a s t e l l a n o  de su p r i m e r  libr o "G etting even". E d i t a ­
do en E s p a h a  po r T u s q u e t s  Ed itor. Col. C u a d e r n o s  Intim os  56,
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I B a r c e l o n a ,  1974.
j
I (9) F i l m  p r o d u c i d o  en 1977, p a r a  la U n i t e d  Arti st s.
(10) No s r e f e r i m o s  al f i l m  de B e r g m a n  r e a l i z a d o  en 1958 "Smul- 
t r o n s t a l l e t "  (Fr es as Sa lvajes) en el cual el a n c i a n o  pro-  
t a g o n i s t a  (V ictor S j o strom) "re v i s i t a "  su i n f ancia y juven 
tud en un s i m b d l i c o  v i a je a tra v é s  de su pais h a c i a  la 
h o r a  final.
(11) Es s i n t o m â t i c o  que la ü n i c a  a c t u a c i d n  de A l l e n  en un film  
del cual no fu ese r e s p o n s a b l e  o d e l  gu i ô n  o de la r e a l i z a ­
ciôn baya sido liasta a h o r a  en "The  Fron t "  ("El t e staferro") 
r e a l i z a d o  en 1975  p o r  M a r t i n  Ritt, a c e r c a  de la a c c i ô n  re- 
p r e s o r a  de un c o m i t é  del S e n a d o  e s t a d o u n i d e n s e  c o n t r a  los 
i n t e l e c t u a l e s  y a r t i s t a s  I m p l i c a d o s  en a c t i v i d a d e s  antiame^ 
r i c a n a s  en el e p i s o d i c  c o n o c i d o  como  "La caza de b r u j a s " .
(12) E s t a  c o n s i d e r a c i ô n  es v é l i d a  so bre todo p a r a  sus p r i m e r a s  
ob r a s  y l ô g i c a m e n t e  a l c a n z a  su p u n t o  c u l m i n a n t e  en la r e a ­
li z a c i ô n  de su filme de e p i s o d i o s  " E v e r y t h i n g  y o u  alw a y s  
w a n t e d  to Icnow a b o u t  s e x . . . "  ("Todo lo que q u e r l a  saber  
so bre el s e x o ..."), p r o d u c i d o  en 1972 p a r a  U n i t e d  A r t i s t s .
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DIVERSAS POSIBILIDADES DE COMUNICACION POR LA IMAGEN FILMICA
A través de las pSginas que van conformando este estudio 
se ha estado recurriendo, para ejemplificar los distintos proce 
SOS que el cine comporta, a la utilizacifin de referencias fllro^ 
cas Integradas en el campo del cine comercial de carScter ficti 
V O . Es decir, de la clase de pellcula que para una audiencia in 
deterroinada constituye éso que llamamos "cine". El cine-espectS 
culo, el cine que hace que un individuo abandone su Smbito cot^ 
diano para aislarse en comunidad o individualmente (caso de la 
televisiôn) trente a una pantalla y participe en la medida per­
tinente en aquéllo que desde la pantalla se le proponga, sin o- 
tro Snimo que el de gozar estética y/o culturalmente. Para ese 
espectador, individuo integrado en una audiencia, la funciôn edu 
cativa del cine formarS parte de otro sistema, de otra estructu 
ra: aquélla que utilice el medio como instrumento. Es évidente 
que el cine no sôlo es tambiën instrumento, sino que, estable- 
ciendo la amputaciôn del carScter de método diegético que ha de 
sarrollado, esa funciôn de instrumento séria suficiente para ca 
racterizarlo.
La importancia del cine como medio de investigaciÔn (gra­
cias al cual nos es permitido conocer tanto el proceso de crec^ 
miento de una planta como la gama que proporcionan unos rayos X, 
de una forma directa y concentrada visualmente en un tiempo con 
vencional), asi como la de todo cine aplicado, destinado a ex- 
plicar procesos deterrainados a audiencias seleccionadas, es el 
punto decisivo que no sôlo justifies, sino que hace obligatoria 
la ensenanza de la realizaciôn cinematogrSfica en los estudios
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universitarlos. No nos enganemos, al lado de la magnitud de ser^ 
vicio y de su trascendencia, la producciôn de cine fictive se 
nos aparece limitada, y no ûnicamente desde un punto de vista 
de educadores: incluse como combinatoria de arte e industria, 
el volumen de producciôn, tanto para ser exhibido en locales co 
mo a través de emisoras de televisiôn, apenas justificarla por 
si solo la introducciôn de la realizaciôn cinematogrSfica como 
materia universitaria. Esta perentoriedad hay que buscarla, pues 
en la ingente cantidad de informaciôn -educativa, inductiva/di- 
suasiva o, en lo posible, simplemente comunicativa- canalizada 
por el medio cinematogrSfico.
Hemos visto en el capitule anterior la importancia que se 
concede al cine aplicado en las universidades norteamericanas: 
cierto que el cine narrativo/espectacular sigue ostentando el 
liderazgo en las preferencias de alumnos y centres -junto al de 
carScter documentai-, pero no es menos cierto que ambas formas 
-narrativa y documentai- son asimismo ûtilea en cuanto a apren- 
dizaje para la futura realizaciôn de cine educative, cientifico 
e industrial. Denominaciones como "cine educative" o "cine expe 
rimental" designan, ademSs, un campo de interrelaciones en las 
cuales intervienen tanto la animaciôn, como la descripciôn docu- 
mentalista como la narrativa. Es decir, que excepto en los casos 
en que exista una determinaciôn précisa hacia un campo especifi 
co como el del cine fictive, cualquiera de las especialidades 
que se adopten durante el aprendizaje de la realizaciôn en esas 
universidades, llevarS a una capacitaciôn profesional y humana 
dentro de los mûltiples ceunpos del cine-instrumento.
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Pero tamblén es un hecho incontrovertible que la presiôn 
ejercida por la industria -y hoy por hoy, la industria estS ma- 
yoritariamente basada en la producciôn y explotaciôn del cine- 
-espectâculo, actividad que subsistirâ asi estructurada en tan­
to un solo producto-espectâculo pueda rendir en un plazo breve 
tanto como la totalidad de la producciôn no diegôtica del medio 
en todo el tiempo de su explotaciôn/utllizaciôn/vigencia- ha e£ 
tado dirigida desde que la opciôn Lumiëre/Môliës se decantô cia 
ramente hacia el segundo, en este sentido. Y no nos referimos 
Ûnicamente a la industria privada del Smbito capitaliste o neo- 
capitalista occidental: no tenemos mSs que reflexionar sobre lo 
que el realizador soviético Dziga Vertov, creador de un concepto 
revolucionario del cine-documento bautizado por él mismo como 
"cine-ojo", expone en una de las pSginas de su diario, la corres^ 
pondiente al 12 de abril de 1926, para comprender las trabas que 
al salirse de la norma encontrarla en un estado burocrStico un 
intento de utilizaciôn del cine como el que propugnara Vertov, 
si no especificamente auto-marginado de los canales pûblicos de 
exhibiciôn (evidentemente Vertov aspiraba a que su cine fuese 
visto por la masa), si al menos con una innegable voluntad de 
investigaciÔn y de ruptura con las normas artisticas y comunica- 
tivas a través de las cuales el medio se produce y llega a su 
audiencia (el subrayado es nuestro);
"...el trabajo del cine-ojo, que ha engendrado tantas co- 
rrientes, escuelas y grupos en el cine soviético, y en par­
te también en el cine extranjero, ha roto los obstSculos, 
se ha liberado de su prisiôn subterrânea y se ha abierto 
paso hasta la pantalla a través de las alambradas de la
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alta administraclôn, o de la admlnistraclôn a secas, y de 
distrlbucifin, a través de las filas de los directores de 
salas ( —  )"
Continuando:
"Y he aquf que quienes hundieron el "cine-ojo" bajo su des- 
confianza, quienes aplastaron el "Kino-pravda" leninista 
bajo su estûpida indiferencia, quienes dejaron enmohecer 
"lAdelante Soviet;" se hallan ahora frente a la evidencia 
de los cihes llenos de la calle Malala Dimitovka en los 
dfas més incômodos y desfavorables”.
Desgraciadamente, su pequeno pero significativo triunfo fue 
râpidamente abortado por las exigencias del "realismo socialista" 
que nacla por la determinada voluntad de acabar con la libertad 
de la Proletkult -el arte como InvestigaciÔn de la clase prole- 
taria-, movimiento soviético - y el ûnico revolucionario- dentro 
del cual la investigaciÔn de una realidad a través del medio ci 
nematogrâfico ejercida por Vertov y los suyos tiene su utiliza­
ciôn histôrica y estética précisa.
Sin embargo, y a través del carâcter paralelo cuando no sub 
terrâneo que este tipo de cine acarrea, son innegables su utili- 
dad pûblica, su necesidad -ésta, tanto a nivel de emisor como 
de audiencia- tantas veces provocada por la raisma existencia de 
las estructuras que hacen posible su misma condiciôn de eterno 
subordinado en la estiroaciôn critica y en el reconocimiento por 
parte del destinatario: el individuo, indefenso, desprevenido o
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simplemente ignorante frente a una serie de eventualidades que 
cubren un campo comprendiendo desde prevenciCn de enfermedades 
hasta peligros en el ejercicio de una actividad laboral, desde 
la ensenanza cientlfica o profesional hasta el asesoraraiento 
consumfstico, desde la simple y pura informaciôn documental has 
ta la mSs elaborada investigaciÔn histôrica.
Incluimos en las pâginas que siguen una visiôn diacrônica 
y sincrônica a la vez concerniente a las mâs significativas de 
esas otras posibilidades de comunicaciÔn por la imagen fîlmica:
Cine educative, industrial,cientifico, publicitarlo, de relacio- 
nes pQblicas. En resumen - Cine informative
La idea de utilizarel cine con fines informativos es tan 
antigua como el medio mismo: no escapô a quienes contribuyeron 
a su invenciôn (Edison, los Lumière, o cualquiera de aquellos 
que en un perlodo de cinco o seis anos llegaron a registrar el 
centenar de patentes basadas en el mismo sistema reproductor de 
imâgenes en movimiento) que el cine constitula un Instrumento 
inapreciable para el avance del conocimiento cientifico y de la 
educaciôn en general. A comienzos de siglo, la combinaciôn del 
microscopic o el telescopio con el movimiento (al ralenti o ace 
lerado) y la facultad de detenerlo, ya era utilizada en inves- 
tigaciones biolôgicas, médicas y astronôraicas: el acelerado ci­
nema togrâf ico hizo posible la filmaciôn de veinte mil fotogramas 
por segundo y, aunque no fuese normal, la câmara cinematogrâfica 
era aplicada tanto en psiquiatria como en ciencias sociales.En
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] Espana poseemos un ejemplo de primer orden con la serie de cor-
I tometrajes que el realizador catalân Francesc Puigvert realizô
i en 1915 en el Hospital Clînico de Barcelona, recogiendo con de-
I talle todos los aspectos de las operaciones quirûrgicas realiza
! das por el oftalmôlogo Dr. Barraquer. Pero lo cierto es que,
> hasta la introducciôn de la pelïcula ininflamable en 1923, por
I simples y elementales problemss de seguridad, el cine cientlfi-
î co no pudo alcanzar su normalidad de realizaciôn y de utiliza-
i
ciôn. Desde aquel momento, en consecuencia, el reconocimiento 
del cine en la ensenanza no tropezô con mayores obstSculos de 
tipo tôcnico -subsistieron otros de tipo econômico-, y ha sido 
considerablemente demostrada su eficacia tanto en el campo de 
la experimentaciôn como en el de la investigaciÔn, ademSs del 
estrictcimente docente. Algunos acontecimientos histôricos concre 
tos, como las frecuentes guerras que han ido desarrollSndose en 
las ûltimas décadas, se han convertido en campo abonado para el 
cultivo del cine en su vertiente instruccional mSs pragmStica; 
alertar a los reclutas sobre la serie de peligros de cualquier 
tipo que les acecha, desde los que provienen de una incorrects 
utilizaciôn del armamento hasta los que provienen de las enfer­
medades venêreas, asi como la manera de combatirlos y/o evitar- 
los.
El mismo incremento de la demanda, especialmente desde 1930 
con la consolidaciôn del sonoro, ha convertido el cine educati­
ve en una actividad extraordinariamente rica en especializacio- 
nes, y obliga a quienes lo cultivan a dominar unas determinadas 
cualidades no imprescindibles en otro tipo de cine : la realiza­
ciôn de una buena pelîcula educativa, sea de tipo cientifico o
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industriàl, debe comportar una maestria en los distintos elemen_ 
tos que incluye: claridad de exposiciôn en el desarrollo, repe- 
ticiôn, recapitulaciôn y subrayado, por el comentario y la visua 
lizaciôn, de aquello que se propone; evocaciôn y mantenimiento 
de un interés active; evitamiento de cualquier fatiga. Las per­
tinentes demostraciones de la problemStica concreta que se tra- 
ta (cuanto mSs remota o inaccesible sea mSs y majores servicios 
podrâ prestar el cine a su difusiôn) deberSn ser adecuadamente 
filmadas y montadas. Por lo que respecta a la audiencia a la 
que se destine el producto, su nivel intelectual y sus necesida 
des concretas deberSn ser definidas previamente a la filmaciôn. 
No résulta fatuo afirmar que cuando esas condiciones se cumplen, 
el realizador cinematogrSfico ofrece al educador un vehiculo 
incomparablemente flexible para la propia expresiôn de conoci- 
mientos. Pero tampoco es necesario anadir que para conseguir un 
proceso semejante de cooperaciôn, es imprescindible la existen­
cia de formas especiales de organizaciôn por un lado (los cana­
les que la permitan y estiroulen) y la de instituciones especia- 
llzadas (que preparen adecuadamente al hombre de cine), entre 
el realizador cinematrogrSfico y el maestro.
Evidentemente, el camino recorrido desde los primeros tiem 
pos del cine ha sido inmenso y las aplicaciones del cine cient^ 
fico e industrial, tanto formando parte de otro tipo de pellcu­
las (documentales, educativas, etc.) como limitSndose a sus pro 
pios campos, ha alcanzado un desarrollo tal que ha obligado a 
la creaciÔn de organizaciones especialmente dedicadas a êl en 
numerosos palses, sobre todo desde la creaciôn en 1947 de la 
International Scientific Film Association (ISFA), cuya constitu
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ciôn ofrece una deflniciôn internacionalmente aceptada del film 
cientifico. Podrla ser reducida a los siguientes términos:
1) Hace posible la adqulsiciôn de nuevos conocimientos en 
cualquier rama de la ciencia o la tecnologla.
2) Expone teorlas y logros cientlficos.
3) Interpréta, para especialistas y/o pûblico en general, 
el conocimiento de la ciencia y la tecnologla, y de sus 
efectos sociales y econômicos.
Resumiendo, el cine cientifico, tal como acabamos de defi- 
nirlo, se divide en las très siguientes categorlas: cine de in­
vestigaciÔn; cine educative; cine de divulgaciôn cientlfica.
Las distintas SFA nacionales tienen por funciôn llevar a 
cabo y promover la distribuciôn de films cientlficos,su documen 
taciôn, evaluaciôn, catalogaciôn e intercambio. A la pregunta 
sobre icuSl debe ser la organizaciôn de una SFA nacional? res- 
ponderemos, de acuerdo con la publiaciôn "Science and Film”, 
vol. VI, n® 2, de Junio de 1957;
"Un importante factor a tener en cuenta es si la SFA produ 
ce sus pellculâs y/o es una organizaciôn de distribuciôn, 
o ambas cosas, o, incluse, si sôlo se preocupa de informer, 
estudiar, etc. En los primeros casos es necesaria una finan 
ciaciôn considerable, con prioridad para el problema de las 
fuentes de ingreso, püblicas o privadas. En el ûltimo caso, 
la experiencia ha demostrado que puede empezarse sin subven 
ciôn, dependiendo de las suscripciones de los socios, pero 
el desarrollo con éxito de este tipo de SFA puede llegar a
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exigir un subsidlo exterior"
Hasta hace una gulncena de anos, aproximadamente, el cine 
era en la prSctica, el ûnico medio utilizado para los propfisi- 
tos mencionados. Las organizaciones de carâcter nacional e inter 
nacional produclan y distribulan, pues, a través de sus propias 
instituciones culturales (desde escuelas de cine, universidades, 
ministerios, bibliotecas, etc., hasta embajadas y a g endas u 
otras organizaciones internacionales en lo que concierne a la 
distribuciôn exterior), el material necesario o, como mînirao, 
disponible. Desde el comienzo de la década de los setenta, el 
abanico de posibilidades se ha incrementado con el desarrollo 
de otros medios audio-visuales; algunos, como programas de ra­
dio y televisiôn, existantes previamente, pero escasamente uti- 
lizados; otros, como grabaciones en video, no explotados hasta 
muy recientemente. En la actualidad, en la mayoria de los palses, 
el cine no ocupa mâs que una parte de las actividades en el cam­
po de las "multi-media" de las distintas instituciones educacio 
nales. Esa pérdida de terreno se refleja incluso en el cambio 
de denominaciôn sufrido por las roismas organizaciones surgidas 
para promover y vehicular su desarrollo: desde 1950 en que fue 
fundado, hasta 1960, el actual "International Council for Edu­
cational Media" (ECEM), existiô bajo la denominaciôn "Interna­
tional Council for Educational Films" (ECEF).
En un reciente estudio realizado por el ICEM en ocho palses 
de la Europa Occidental, se detalla la composiciôn de los elernen 
tos verbo-icônicos utilizados en la educaciôn y, aunque el estu­
dio se limite a esos palses considerados désarroilados, existen
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motivos para creer que los resultados obtenidos pueden hacerse 
extenslvos a la educaciôn no importa dônde. El informe del ICEM 
establece la provinencia de la financiaciôn de las institucio­
nes que facilitan el material necesario en la siguiente forma;
1) Subsidios estatales.
2) Fondos de los ôrganos de gobierno locales.
3) Contribuciones de las escuelas.
4) Ventas de los servicios, materiales y equipamentos 
(autofinanciaciôn).
5) Donaciones.
Unicamente en cinco de los ocho palses investigados la in­
dustrie privada contribuye con  su ayuda, y aûn en una escala 
muy reducida. Las estructuras de estas instituciones poseen pun 
tos comunes pero varlan entre si. En ellas hallamos:
1) Sistemas con un centro nacional que suministra a todo 
el Estado.
2) Centros locales en cada ciudad o pequena Srea adminis- 
trativa.
3) Sistemas désarroilados alll donde las escuelas individus 
les tienen sus propios centros de audio-visuales.
Los distintos elementos de este tipo utilizados actualmente 
en la educaciôn se establecen asi:
- Pellculas en 16 mm. mudas.
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- Pellculas en 16 nun sonoras
- Pellculas en 8 nun y en S8 mm mudas
- Pellculas en 8  nun y en S 8 nun sonoras
- Diapositivas
- Diapositivas combinadas con cintas magnetofônicas
- Filminas
- Transparencies para retroproyectores
- Circuito cerrado de televisiôn
- Cintas de video 
-* Discos
- Cintas magnetofônicas y cartuchos (cassettes)
- Tableros de fieltro
- Carteles
- Laboratories de lenguas/Aparatos de ensenanza para pro­
gramas Audio-Visuales.
- Magnetôfonos, Tocadiscos
- Equipos de grabaciôn de video
- Computadoras
A pesar de la extraordinaria variedad de elementos disponi_ 
bles, los cuales,evidentemente, lo estSn en la medida de las po 
sibilidades de cada centro, y al retroceso que, por la competen 
cia surgida, ha experimentado el cine, el informe del ICEM sub- 
raya el papel prédominante que conserva éste en el trabajo de 
las instituciones con sistemas audio-visuales:
"Las pellculas educativas son los principales productos de 
los servicios nacionales de audio-visuales, tanto desde el 
punto de vista financière como éducative. Los môtodos de 
producciôn seguidos en los diferentes palses son en parte
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i los mismos y en parte distintos. Normalmente, la producciôn
j es iniciada por el centro nacional, el cual a menudo es ase
sorado por un comité de educaciôn o por el departamento de 
educaciôn. El dinero para la producciôn forma parte del pre 
supuesto del centro nacional. Las Fundaciones reciben algu- 
I nos subsidios estatales para producciôn. En cuanto a los
productores privados es realmente raro que lleven a cabo 
realizaciones de este tipo. Los proyectos de producciôn pue 
den ser llevados a cabo por los propios equipos del centro 
nacional o, bajo contrato, por productores independientes, 
siguiendo las directrices del centro nacional. Algunos pal 
ses cultivan ambos procedimientos. Los Institutos de Austria, 
Francia, la Repûblica Federal Aleroana, Holanda y Suecia, 
poseen sus propios equipos de producciôn. (...). Los ense- 
nantes toman parte casi siempre en la selecciôn de titulos 
de acuerdo con los programas de estudios, en la confecciôn 
de los guiones, como consultores de producciôn y como auto_ 
res de las notas que acompanan los films".
Dinamarca, en el momento de realizar ese informe, era el 
ûnico pals europeo que centraba la totalidad de sus actividades 
educacionales en el campo audiovisual en la producciôn de pell­
culas de 16 mm y de 8 mm, si bien las actividades que desarrolla 
el Statens Filmcentral son de âmbito superior a las de una Orga­
nizaciôn de Cine Educative, al incluir, entre otros, cursillos 
destinados a clubs, asociaciones y organizaciones culturales en 
general y la distribuciôn en locales pûblicos de cortometrajes 
nacionales.
Cine de animaciôn
Algunos de los procedimientos tlpicos del cine cientifico
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como son la utilizaciôn simple del fotograma, o el recurso de 
filmaciôn con cronômetro (fotograma a fotograma) , corresponden 
en realidad al campo del cine de animaciôn, en el cual tienen 
su empleo mSs caracterlstico, tanto cuando se trata de animar 
objetos tridimensionales (munecos, titeres, miniatures, etc.) 
como recortes o dibujos, para la producciôn de films éducatives 
o para su explotaciôn comercial (los llamados "cartoons" o "di­
bujos animados"). Esa técnica ha sido definida como "trasladar 
un parecido de movimiento a objetos inanimados sobre pelîcula 
cinematogrSfica fotografiando las sucesivas fases de movimiento 
a su tiempo, a través de dibujos o de la manipulaciôn graduai 
de los objetos a reproducir".
Desde el "Teatro Ôptico" de Emile Reynaud hasta los moder­
nes estudios de animaciôn, que ponen a disposiciôn del artista 
todo tipo de nuevos procedimientos ôpticos y electrônicos, el ca 
mine recorrido ha sido largo e intense. La animaciôn actualmente 
cubre un amplio campo de actividades, ademSs de la creaciôn de 
dibujos animados (la de mayor repercusiôn pûblica) y de la apli 
caciôn de la misma técnica "fotograma a fotograma" a otros obje 
tos inanimados como marionetas, munecos, siluetas, etc., (que 
tiene a su maestro indiscutible en el checo Jiri Trnka), debe 
tenerse en cuenta la intervenciôn del artista pintando y dibu- 
jando directamente sobre la pelîcula y experimèntando con la 
banda sonora (la obra del ya mencionado Norman McLaren). MSs re 
cienteraente, el proceso de animaciôn a través de computadoras 
ha abierto nuevas perspectives con, a menudo, resultados mâs 
flexibles e incluso mâs econômicos.
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Un punto a aclarar:
No debe confundlrse animaciôn con dibujo animado: se trata 
I de dos tëcnicas distintas si bien ambas basadas en la del "foto
i grama a fotograma", descubierta por Mêliës y el aragonôs Chomôn.
I Pero del dibujo animado se realiza sobre acetatos sometidos a
I un tintado y que se dibujan en un lento proceso, mientras el
cine de animaciôn da vida a toda clase de objetos corpôreos o 
; pianos. Dirleunos que el dibujo animado es sôlo un aspecto posi­
ble de la animaciôn.
Naturalmente, los mencionados logros y avances requieren 
la instalaciôn de unidades especiales en los estudios de filma­
ciôn y en los centros de ensenanza (universidades o escuelas 
profesionales) asi como la creaciôn de organizaciones altamente 
especializadas. La International Animated Film Association 
(ASIFA) se encarga de agrupar a quienes trabajan en este campo 
en aquellos palses afiliados a la misma. El carâcter de especia 
lidad altamente caracterizada dificulta la obtenciôn del sufi­
ciente apoyo para la animaciôn; en nuestro pals sigue siendo la 
cenicienta de la realizaciôn cinematogrâfica, sin escuelas ni 
apenas producciôn y aûn cuando ésta existe, salvo intentes aboc^ 
dos al fracaso, no tiene una sistematizaciôn lôgica que permita 
su continuidad.
Noticiarios
Con la expansiôn de los servicios de noticias por televisiô
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(que por otra parte rararaente incluyen grabaciones en directo en 
este campo), el papel del noticiario ha sufrido una considerable 
modificaciôn, si bien existen todavla numerosos palses donde la 
televisiôn o bien no existe o bien limita en gran parte su Infor 
raaciôn en imâgenes a la exhibiciôn diferida de material cinema­
togrâf ico. Por no hablar de palses como Espana, donde de una 
parte el centralisme de la informaciôn televisiva (atenuado has 
ta donde es posible por la actividad de los distintos centros 
régionales), y sobre todo la urgencia en el restablecimiento de 
culturas arrinconadas durante el franquisme, han propiciado un 
restablecimiento del noticiario cinematogrâfico, con el floreci 
miento de experiencias tipo "Noticiari de Barcelona" del Insti­
tut del Cinema Catalâ, o el de su équivalente vasco, que han 
aportado un sentido crltico y vivo de la noticia tras la moli- 
cie y el dirigisme propios del durante tanto tiempo obligatorio 
NO-DO.
Es un hecho incontrovertible que, a pesar de estar lejos 
de las aportaciones sociolôgicas y de lenguaje que en su tiempo 
realizaron un Dziga Vertov con su "Cine-Ojo", o de la inciden- 
cia obtenida mâs recientemente por los hombres del ICAIC cubano, 
la producciôn y exhibiciôn de noticiarios cinematogrâficos sigue 
siendo una actividad importante e incluso esencial, especialraen 
te, desde el punto de vista de producciôn, para los palses desa- 
rrollados, a menudo formando parte de servicios oficiales mâs 
amplios de informaciôn destinados a pafses en un estado inferior 
de desarrollo. Existe una organizaciôn que agrupa a ese tipo de 
productores, la International Newsreel Association (INA), la 
cual estima una audiencia semanal para los films de sus miembros.
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de aproximadamente 150 millones de personas. Tradicionalmente, 
los noticiarios han sido filmados y exhibidos en 35 mm, pero 
existe una producciôn creciente en 16 mm, con una considerable 
distribuciôn en este formate, e incluso, segûn el INA, empieza 
a extenderse la producciôn, distribuciôn y exhibiciôn de noti­
ciarios en 8  mm.
Es obvio que si la mayorîa de centros universitarlos nor- 
teamericanos conceden prioridad nominalmente a la esenanza del 
cine como arte narrativa y como documente, antes que a otras 
formas que acabamos de exponer, habrfa que buscar el motivo en 
la existencia de una demanda que condiciona la oferta, como 
siempre en una sociedad librecambista. Y, sin embargo, no es 
exactamente asî; de hecho, dïa a dïa se produce un fenômeno de 
retroceso, sobre todo de la primera de esas formas privilegiadas, 
la narrativa, en favor de una mayor implantaciôn del cine docu­
mental, cientifico, industrial y éducative. La crisis que el 
cine espectâculo arrastra desde hace anos no hace mella en la 
continuidad de la producciôn de todo ese cine que existe al mar­
gen de la taquilla abierta por el mero hecho de que responds a 
distintos intereses. Incluso, si hubiese sido factible obtener 
la frecuencia de apariciôn de los diverses enfoques en las uni­
versidades norteamericanas, no a través de una muestra tan rela­
tive y sujeta a la convenclôn como représenta la mSxima gradua- 
ciôn ptorgada en la materia, sino a través de la absolute tota-
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lldad de instituciones, los resultados creemos que habrlan con- 
tribuido inequlvocamente a una confirméeiôn de este punto de vis 
ta. Nuestra propia prSctica profesional y la creencia en la con 
diciôn de arte aplicada respecte al cine no hacen sino reafirmar 




Llegados al final de nuestra tesis alguien podrfa defender 
la oportunidad de plantearnos la pregunta siguiente: £al consi- 
derar las Facultades de ComunicaciÔn como lugar idôneo para la 
ensenanza de la realizaciôn cinematogrâfica estâmes negando el 
carâcter de arte que posee el hecho cinematogrâfico?
A lo largo del desarrollo de nuestro trabajo hemos venido 
dilucidando una serie de cuestiones que surgîan desaflantes fren 
te a nuestro propôsito inicial de abogar por una ensenanza de 
la realizaciôn cinematogrâfica desvinculada de las Escuelas Pro 
fesionales. Queremos resumir aqul, a modo de conclusiones géné­
rales, en qué estado quedan esas cuestiones tras habernos enfren 
tado a ellas:
a) Hemos fundamentado nuestra tesis, tal como demostramos en el 
capitule "Ensenanza técnica cinematogrâfica" en el hecho de 
que la ensenanza de este tipo es minima, porque incluso euan 
do la mecânica forma parte del sistema exprèsivo, como en el 
caso del montaje o de la fotografla, vemos a través del estu 
dio de la evôluciôn histôrica que en el momento en que pasa 
a ser sistema expresivo, la parte fundamental es la utiliza­
ciôn del mismo, de manera que haga el mensaje denotable pero 
con el suficiente carâcter connotativo como para personalizar 
lo, individualizarlo.
b) Entonces vemos, pues, que, como se derauestra asimismo en la 
primera parte de esta tesis "Evôluciôn de la ensenanza del
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del cine como técnica y arte", el concepto de realizaciôn 
como hecho meramente técnico ha sido superado, al admitirse 
el carScter artlstico del medio, y, constituyendo pues, en 
consecuencia la realizaciôn un hecho creative.
c) También creemos haber demostrado que no pueden ya existir 
dudas acerca del carScter ensenable inherente al hecho crea­
tive. Como hemos visto en el capitule "El Enigma de la Crea­
ciôn", la creatividad responde a unos sistemas y procesos 
técnicos ya descodificados y por lo tanto formulables y tran£ 
misibles: la creatividad no es un enigma. Permltasenos llevar 
a colaciôn una cita de Camilo José Cela que pensâmes ejempla 
riza la fundamentaciôn de nuestras aseveraciones: "me paso 
ocho horas diarias con el ISpiz en la mano por si se le ocu- 
rre pasar à la musa , que me encuentre preparado".
d) Pero, 6 no hemos hablado de mensaje en el dominio del Arte?
Esto signifies que estâmes entrando directamente en el terre­
no de la comunicaciÔn. Y en esa comunicaciÔn, aunque no corres^ 
ponda a los imperativos de la vanguardia, para que el mensaje 
sea eficazmente recibido debe existir siempre un componente 
creativo. No existe entonces contradicciôn alguna en afirmar 
que serSn las Facultades de ComunicaciÔn alll donde deberSn 
ser impartidas las ensenanzas del aspecto creativo del cine.
Como ya hemos advertido desde el comienzo de estas pâginas, 
nuestra tesis es completamente abierta porque, en una labor mSs 
de creatividad, la plantearnos como una provocaciôn. No quiere ser 
dogmética sino estiraulante, aportando toda la informaciôn a la
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cual hemos tenldo acceso, sin regatear esfuerzo para ello. Con­
sidérâmes que informaciôn, provocaciôn y estïmulo se correspon- 
den exactamente con la idea que se tiene de la realizaciôn cine 






LA REALIZACION DE T.V.




DIMENSION Y SISTEMAS DE LA TV EDU- 
CATIVA
Editora Nacional, S.A. 1965
BARTHES, Roland LE DEGRE ZERO DE L'ESCRITURE 
Ed. Seuil - Paris, 1953




Guadiana Publicaciones, S.A. 
Madrid, 1973
BENITO, Angel FUNCION SOCIAL DE LA INFORMACION 
Nuestro Tiempo - Pamplona, 1963 
(folleto)
BERNE, Eric JUEGOS EN LOS QUE PARTICIPAMOS 
Ed. Diana, S.A. - México, D.F.
CASASUS, José M® TEORIA DE LA IMAGEN
Biblioteca Salvat de Grandes Temas
Salvat Editores,S.A. - Barcelona 
1973
DONDIS, D.A. LA SINTAXIS DE LA IMAGEN
Introducciôn al Alfabeto Visual.
Colec. Comunicaciôn Visual
Ed. Gustavo Gili, S.A. - Barcelona. 
1976
DORFLES, Gillo SIMBOLO, COMUNICACION Y CONSUMO 
Ed. Lumen - Barcelona, 1967
-260-
ECO, Umberto LA ESTRUCTURA AUSENTE 
Introducciôn a la Sermiôtica 
Ed. Lumen - Barcelona, 1978
ERNST, Ken JUEGOS EN QUE PARTICIPAN LOS 
ESTUDIANTES
Ed. Diana, S.A. México, D.F.
GORDON, W.J.J. SINEÇTICA. EL DESARROLLO DE LA 
CAPACIDAD CREADORA
Ed. Herrero Hermanos - México, 
D.F. ,1963
GUIRAUD, Pierre LA STYLISTIQUE
Col. Que sais-je? na 646
Presses Universitaires de Fran 
ce, Paris, 1975
HAUSER, Arnold INTRODUCCION A LA HISTORIA DEL 
ARTE
Ed. Guadarrama, S.A. - 
Madrid, 1969
MARCUSE, Herbert EROS Y CIVILIZACION




CREATIVIDAD Y METODO DE INNOVA 
CION
Ed. Ibérico-Europea de Edicio- 
nes. Madrld-Barcelona, 1977
MONEGAZZO, Lilies F. de DIDACTIVA DE LA IMAGEN
Colec. de Autoinstrucciôn
Ed. Latina, S.A. -Buenos Aires, 
1977
POWEL JONES, T. EL EDUCADOR Y LA CREATIVIDAD 
DEL NiRO
Ed. Narcea, S.A. - Madrid
-261-
REVAULT D'ALLONNES, 0. CREACION ARTISTICA Y PROMESAS DE 
LIBERTAD
Colec. Comunicaciôn Visual
Ed. Gustavo Gili, S.A. - Barcelona, 
1977
RUBERT DE VENTOS, Xavier TEORIA DE LA SENSIBILITAT (2 vols.)
Ediciones 62 - Barcelona, 1969
USPENSKI, Boris A. LOS SISTEMAS DE SIGNOS: TEORIA Y 
PRACTICA DEL ESTRUCTURALISMO SOVIE 
TICO
Ed. Alberto Corazôn - Madrid, 1972
VALBUENA DE LA FUENTE, F. LA COMUNICACION Y SUS CLASES. 










EL LENGUAJE BASICO DEL FILM 
Ed. Nido - Castellbisbal, Barcelo­
na, 1977
FELDMAN, Simon REALIZACION CINEMATOGRAFICA: Anâli 
sis y PrSctica 
Colec. PlStica
Gramica Editor - Buenos Aires, 1972
KULECHOV, Lev TRATADO DE LA REALIZACION CINEMATO 
GRAFICA
Colec. Celuloide
Ed. Future,S.R.L. - Buenos Aires, 
1956
NIZHNY, Vladimir LECCIONES DE CINE DE EISENSTEIN 
Biblioteca Breve
Ed. Seix & Barrai - Barcelona, 1964
2. Temâtica General
BARSACQ, Leon LE DECOR DE FILM 
C o l . Cinéma Club 
Ed. Seghers - Paris, 1970
COLLET, Jean
METZ, Chistian y otros
LECTURES DU FILM
Ed. Abatros - Paris, 1976
GUBERN, Romén M cCa r t h y  c o n t r a  Ho l l y w o o d : l a  c a z a
DE BRUJAS
Cuadernos Anagrama, n° 12 
Ed. Anagrama - Barcelona, 1974
-263-
HIGHAM, Charles HOLLYWOOD CAMERAMEN: SOURCES OF 
LIGHT
Thames and Hudson/British Film 
Institute - London, 1970
HOWARD LAWSON, John FILM: THE CREATIVE PROCESS 
Hill & Wang - New York, 1964
IVANOV, MITRY, BARTHES, 
VELA, JAKOBSON, PASOLINI, 
KOCH, METZ, PANOFSKY, 
PIERRE, EISENSTEIN. In­
troducciôn, Selecciôn y 
Notas: URRUTIA, Jorge 
Prôlogo: ESTEVE, Pau







EL CADAVER DEL TIEMPO 
Textes Cinematogrâficos 15 
Fernando Torres, Editor 
Valencia, 1976
MACGOWAN, Kenneth BEHIND THE SCREEN
Delacorte Press Book - New York,
1965
PERKINS, U.F. EL LENGUAJE DEL CINE
Ed. Fundamentos, Madrid, 1976
PUDOVKIN, VSEVOLOD FILM S. FONOFILM





Ed. Universitaires - Paris, 1957
ROTHA, Paul EL CINE HASTA HOY
Ed. Plaza & Janes- Barcelona, 1964
WALKER, Alexander STANLEY KUBRICK DIRIGE
Taller Dos. Serie Cine
Taller de Ediciones Josefina Bentan 
cor - Madrid, 1975
HISTORIA DEL CINE
- 264-
COHEN, Louis Harris THE CULTURAL-POLITICAL TRADITIONS 
AND DEVELOPMENTS OF THE SOVIET 
CINEMA 1917-1972
Arno Press - New York, 1974
FERNANDEZ CUENCA, Carlos HISTORIA DEL CINE
Afrodisio Aguado, S.A. - Madrid,
1950
GUBERN, Român HISTORIA DEL CINE (2 vols.)
Ed. Danae, S.A.- Barcelona, 1973
JACOBS, Lewis LA AZAROSA HISTORIA DEL CINE AME­
RICANO (2 vols.)
Colec. Palabra en el Tiempo
Ed. Lumen - Barcelona, 1972
PORTER, Miquel HISTORIA DEL CINEMA CATALA 
Biblioteca de la Cultura Catalane 
Ed. Taber - Barcelona, 1969
ZUfilGA, Angel UNA HISTORIA DEL CINE (5 vols.) 
Ediciones Destine, S.L. 
Barcelona, 1948
-265-
BIBLIOGRAFIA SOBRE LA UNIVERSIDAD
DE MIGUEL, Amando DIAGNOSTICO DE LA UNIVERSIDAD
Ed. Guadarrama, S.A. - Madrid, 1973
D'ORS, Alvaro PAPELES DEL OFICIO UNIVERSITARIO 
Biblioteca del Pensamiento Actual 
Ed. Rialp, S.A. - Madrid, 1961
GINER DE LOS RIOS, F. PEDAGOGIA UNIVERSITARIA. Problemas 
y Noticias
en; Obras Complétas X
Ed. Espasa-Calpe,S.A. - Madrid,1924
GONZALEZ ALVAREZ, Angel LA UNIVERSIDAD DE NUESTRO TIEMPO 
Biblioteca Universitaria Gredos 
Ed. Gredos, S.A. - Madrid, 1976
JIMENEZ, Alberto HISTORIA DE LA UNIVERSIDAD ESPAROLA 
Alianza Editorial, S.A. - Madrid, 
1971
LAIN ENTRALGO, Pedro EL PROBLEMA DE LA UNIVERSIDAD 
Ed. Cuadernos para el Diâlogo, S.A. 
Madrid, 1968
ORTEGA Y GASSET, José LA CUESTION FUNDAMENTAL :DE LA UNI­
VERSIDAD
Ed. Revista de Occidents, Madrid
TOVAR, Antonio UNIVERSIDAD Y EDUCACION DE MASAS
Col. Horas de Espana
Ed. Ariel, S.A. - Barcelona, 1968
USCATESCU, Jorge SABER Y UNIVERSIDAD 
Col. Ideologies ContemporSneas 




ALDECOA, Ignacio "LOS PAJAROS DE BADEN-BADEN" en 
"LA TIERRA DE NADIE" y OTROS RELA- 
TOS
Libro RTV 45, Biblioteca BSsica 
Salvat
Salvat Editores, S.A.
Alianza Editorial, S.A., 1970
ALLEN, Woody "COMO ACABAR DE UNA VEZ POR TODAS
CON LA CULTURA"
Colec. Cuadernos Infimos 56




AMERICAN FILM INSTITUTE, 
THE




FENSCH, Thomas FILMS ON THE CAMPUS
Cinema Production in Colleges and 
Universities
A.S. Barnes & C°
South Brunswick & New York,1970
FERNANDEZ CUENCA, Carlos LA OBRA DE S.M. EISENSTEIN 
Filmoteca Nacional de Espana 
Madrid, 1965
FILMOTECA NACIONAL DE 
ESPANA
ALFRED HITCHCOCK 
Madrid - Barcelona, 1978
LODS, Jean LA FORMACION PROFESIONAL DE LOS 
TECNICOS DE CINE
UNESCO - Paris, 1951
SCHMID, F. COMPARATIVE STUDY OF THE ADMINIS­
TRATION OF AUDIO-VISUAL SERVICES 
IN ADVANCED AND DEVELOPING COUNTRIES 
Part. I
I.C.E.M. - Paris, 1970
TESSONNEAU, Rémy LE JEUNE CINEMA A L ’ECOLE
Centre International de Liaison des 
Ecoles de Cinéma et de Télévision.
Bulletin d ’Informations n° 10
Paris, 1966
UNESCO PRESS, THE CINEMATOGRAPHIC INSTITUTIONS. A
report by the International Film
and Television Council (IFTC) n " 6 8
Department of Mass Communication 
Paris, 1973
-268-
UNESCO PRESS, THE 
AMERICAN FILM INSTITUTE, 
THE
THE EDUCATION OF THE FILM-MAKER 
An International view 
Paris - Washington, 1975
UNIVERSITY OF CALIFOR­
NIA LOS ANGELES (UCLA) 
COLLEGE OF FINE ARTS 
1978-79
Announcement July 197 8
UNIVESITY OF SOUTHERN 
CALIFORNIA (USC) SCHOOL 








Los dlccionarios del hombre del 
slglo XX





LA COMUNICACION Y LOS MASS MEDIA 
Diccionarios del Saber humano 
Las ideas/Las obras/Los hombres 
Ediciones Mensajero, S.A.
Bilbao, 1975
PAGANO PAGES DICCIONARIO DE LOS MEDIOS DE COMU­
NICACION. Técnica, Semiologîa, Lin- 
gOistica




CAHIERS DE CINEMA n° 225 (Paris)
Fotografia de Marlene Dietrich en "Morocco"
DIRIGIDO POR  n“ 71 (Barcelona-Madrid)
Artïculo de Riambau, Esteve; "Hollywood entre bastidores"
EL PAIS (Madrid) del 17 Noviembre 1979
Artïculo de Ramfrez, Juan Antonio: "Los artistas plSsticos y su 
trabajo en el cine"
FULLS DE CINEMA n “ 2 (Barcelona)
Artïculo de Lorente Costa, Joan: "Els générés cinematografics: 
una introducciô"
NUEVO FOTOGRAMAS n® 1578 del 12 Enero 1979 (Barcelona) 
Entrevista con Jeannnot Szwarc
SIGHT & SOUND, nûmero de otono 1975. (Londres)




Hemos querido abrir este apéndice -cuyo objeto es recoger 
las ideas sobre la materia de una serie de talentos implicados 
en la problemâtica que hemos venido désarroilando- con sendas 
entrevistas sostenidas con José Luis Borau y con Carlos Saura, 
ambos distinguidos realizadores cinematogréficos diplomados en 
su momento por una escuela profesional -el I.E.C.C., luego Es- 
cuela Oficial de Cinematografia-, ambos pertenecientes a la 11a- 
mada generaciôn del Nuevo Cine Espanol -si bien el debut de Sau 
ra precediô al del resto de sus companeros-, por considerar que 
sus opiniones acerca de lo que para ellos debe ser primordial en 
la ensenanza de la realizaciôn cinematogréfica encerrarâ el mé- 
ximo interés.
Tras una aparente divergencia en sus concepciones sobre el 
tema -divergencia que se corresponderia con las que sus propios 
enfoques sobre la creaciôn representan: Borau més dado a la po- 
tencializaciôn del vehiculo y Saura a la del concepto a vehicu­
lar, si se nos permite semejante simplificaciôn-, ambos coinci- 
den, sin embargo, en la absolute conveniencia de la prSctica 
como ûnico método imprescindible, a través de la cual llegar al 
doroinio de lo que, en su opiniôn, debe aportar una Escuela pro- 
fesional: la necesaria compétencia técnica.
Hemos querido provocar en ellos una respuesta acerca de la 
ensenanza de la realizaciôn cinematogréfica en la Universidad, 
siendo hombres de escuela profesional, y ni Saura ni Borau han
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ocultado sus retlcencias. En los textos que transcribimos a con 
tinuaciôn se evidencla c6mo parten de un concepto de la ensenan 
za universitaria enfatlzadora de la clencia especulativa y de 
la investigaciôn, y marginadora de toda experiencia prSctlca. De 
ahî su rechazo, mSs o menos matizado. Es obvlo que cuando noso- 
tros hablamos de la ensenanza de la realizaciôn cinematogréfica 
en las Facultades de Comunicaciôn estamos incluyendo en ella la 
ensenanza prâctica de la técnica, es decir, toda la parte que 
hasta que se produjo esa integraciôn Escuela de Cine/Universidad 
escapô a la aproximaciôn universitaria al medio, limitada al as- 
pecto especulativo/investigativo. Borau y Saura consideran que 
el cine en la Universidad esté bien para la formaciôn de las au- 
diencias y, en su caso, del crîtico, del historiador, olvidando 
que en la Facultad de Ciencias de la Informaciôn, rama Imagen, 
se trabaja en précticas de realizaciôn, y que pese al handicap 
real para una integraciôn profesional de los diplomados que si£ 
nifica la preocupante masificaciôn, buena parte de ellos estén 
encontrando trabajo en los rodajes de documentales que su propia 
existencia potencia en un organisme como Televisiôn Espanola.
Al pronunciarse por la Escuela -su escuela- frente a la 
Universidad, creemos que es en nombre de algo inherente a cual- 
quier centro: el carécter de punto de reuniôn con gantes de pa- 
recidas aficiones e intereses, la posibilidad que ésto da de in- 
tercambiar opiniones, enriqueciéndolas... La Universidad propor 
ciona ademés algo cuya falta, impllcita e explfcitamente, ambos 
reprochan a la Escuela Profesional: un rigor cientifico, un ca­
récter de docencia organizada con el fin de formar humanîstica- 
mente y de despertar los estlmulos intelectuales que fundamenta-
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rân la labor creadora del futuro realizador. Analizar si ésto 
se produce asi no es tarea nuestra ahora y, en todo caso, per- 
tenece al terreno de la autocrîtica. Lo que si existe es el mol 
de, y la voluntad de que f undone.
Por otra parte, Carlos Saura hace surgir un problems que 
creemos propicia la confirmaciôn de nuestra tesis sobre el tema: 
la supuesta imposibilidad de ensenar a hacer cine, mSs allé de 
los rudimentos técnicos mSs elementales: todo se aprende traba- 
jando. RazÔn de més para valorar la idea organizativa que exis­
te detrès de la construcciôn técnica del film, y ésto es lo que 
la Universidad aporta al proceso creador de forma déterminante. 
Saura considéra de capital importancia para el aprendizaje del 
realizador el anélisis continue de films escogidos por sus pecu­
liar idades. En Los Angeles, el senor Howard Suber, profesor en- 
cargado de dirigir tesis doctorales en UCLA nos informé detalla 
daraente acerca del nuevo roi prédominante que los "analltics" 
estaban adquiriendo, imponiéndose como objetivo tanto de docen- 
tes como de alumnos, incluse preveyendo una victoria sobre el 
"filmmaking”. Y en este sentido si que cabrla ver la posibilidad 
de una cierta tendencia universitaria hacia la comprensién de 
la obra més que hacia su produccién, si bien no pueda pronunciar 
se todavia la ûltima palabra: la preponderancia actual del ané­
lisis no excluye la préctica en absoluto y no significa més que 
el método utilizado para alcanzar por parte del alumno su nivel 
como realizador, diplomado por una Universidad, en este caso la 
University of California at Los Angeles.
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ENTREVISTA CON CARLOS SAURA
AM - Carlos, tfi eres tltulado por la Escuela Oficial de Cine /.no?
CS - SI.
AM - cQuê te aporté la Escuela? 2Por quê fuiste a la Escuela y 
qué créés que te di6 la Escuela?.
CS - Bueno, la Escuela era en aquella época el ûnico sitio don- 
de de podla ir, me parece, en Espafia para intentar hacer ci 
ne y en ese sentido me parece que nos reunimos alll todos 
los que aspirâbamos a hacer algo en el cine o dirigir, o 
hacer fotografia, o, no sé, incluso actores ino? pero yo, 
la verdad, cuando fui a la Escuela de Cine no tenla dema- 
siada idea de lo que era, iba mSs bien despistado. 0 sea, 
que yo descubrl la Escuela de Cine dentro de la Escuela de 
Cine, no antes, porque ya digo, no tenla ni idea. Y fue una 
experiencia para ml muy... iba a decir interesante, pero 
yo creo que raSs que interesante, decisiva, porque me permi 
ti6 un poco a ml mismo encontrarme en un camino que desde 
luego entonces era como muy desconocido y muy nuevo en to­
da Espafia. Y me sirviô para afirmarme en la idea de que lo 
que me gustaba era hacer cine. O sea, que en ese sentido, si 
quieres, casi mi vocaciôn de cineasta nace en la Escuela de 
Cine y no es anterior a la Escuela. Yo antes de ir a la Es­
cuela no tenla ni idea de que lo que querla era concretamen 
te lo que hago ahora 2no? hacer pelîculas. Ni idea. Vagamen 
te, verdad, querla hacer documentales, trabajar dentro del
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cine.
AM - cQué créés que te aporté la Escuela aparté de esa decanta 
cién en lo que tû querlas? iQuê te aportÔ la Escuela como 
tal Escuela?
CS - Es que ya te digo. Ahî habrla dos facetas a estudiar si 
quieres. Una séria en lo que se refiere a la enseflanza y 
otra séria a mi propia évoluei6n en los afios que transcu- 
rrieron durante dlgamos ml educacién en la Escuela, por­
que la enseftanza en la Escuela era muy precaria, era muy 
pequefiita, tenla poca importancia, poco interés yo creo 
2no? y visto desde ahora todavia menos. 0 sea, con esto no 
quiero decir ni siquiera un juicio crîtico contra los pro 
fesores ni nada de eso, yo creo que es que los profesores 
de entonces ensehaban lo que sablan, lo que podlan, pero 
que yo creo que era muy poco. Habla una general mala Infor 
maciôn en el pals, y un desconocimiento cas! absoluto de lo 
que era el cine, en general, no, se conoclan muy bien las 
cinematograflas, por ejemplo, de Rusia, no se por qué, es- 
taba de moda en aquella época y se lela a Kulechov y a 
Eisenstein y a Dovjenko y Pudovkin, era muy curioso tno? 
y una parte del cine americano, y se desconocla en cambio 
pues el resto del cine mundial, que es lo que se daba y 
lo que se ensehaba en la Escuela de Cine era poco y m a l , yo 
creo. Pero como te decla antes, lo que era mucho mSs impor 
tante es que en un mismo lugar, en un centro se encontraban 
reunidoB pues una serie de individuos de toda Espana, que 
querlan hacer cine y que tenlan la misma ilusifin, el mismo
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entusiasmo, la misma pasiôn por algo, y era muy estimulan- 
te ësto ino? Claro yo luego he sido profesor de la Escuela 
como tû sabes y la Escuela de Cine ha ido derivando y poco 
a poco se ha ido burocratizando. Se ha ensehado quizS ma­
jor pero se ha perdido eso que habla al principio de la 
Escuela que no es una visiôn romSntica ino? estoy seguro 
que no, sino que era cierta, y es que frente al abandono 
oficial que habla de la Escuela por parte del Estado, que 
era un desastre en el sentido de que no habla ningûn medio 
para hacer nada al principio,no habla cSmara, no habla pe- 
llcula, no habla moviolas, no habla nada ino? En la prime 
ra escuela, estoy hablando.
AM - En los Altos del Hipôdromo.
CS - En los Altos del Hipôdromo. Pues frente a eso pues habla
un entusiasmo enorme, para compensar toda esa penuria de 
medios...
AM - iY ese entusiasmo de la Escuela era vuestro, o los profe­
sores tambiên estaban entusiasmados? D. Victoriano y toda 
esa gente...
CS - Victoriano era un entusiasta "per se" de la Escuela, pero 
no tanto de que en esa Escuela se ensefiara cine, sino de 
que él se sentîa un poco el padre de la Escuela y era un
hombre cariftoso con los alumnos pero que no impartîa nin-
guna ensenanza salvo la puramente técnica de sonido a dos 
que estudiaban sonido. O sea que en ese sentido... luego.
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Carlos Serrano de Osma, era un hombre que de verdad, de 
verdad, de verdad, yo creo que trabajaba con una enorme 
honestldad y hacia lo que podia para que aprendiëramos lo 
que ël pensaba que tenlamos que aprender. Otra cosa es, 
luego, no si, si lo que nos ensehaba era bueno o era malo 
ino? pero el hombre era un gran entusiasta y lo hacia tarn 
blSn con carlfto. Pero yo creo, que més importante que 6so 
era realmente el entusiasmo que habla dentro de la Escuela. 
Habla un... ëramos como marglnados ino? Habla una sensa- 
cl6n un poco de st a r  marglnados dentro de la Universidad 
espafiola y de la Escuela de Ingenieros,en general, eramos 
un poco los rebotados de otras escuelas y facultades, los 
criticos de cine, los qu6 no sablan que hacer muy bien, 
porque esto del cine, como decla mi madré "siempre han ido 
las peores ovejas" ino? (risas). Los peores de cada fami- 
lia ino? Lo cual estaba muy bien ino?, porque eran précisa 
mente los que no estaban conformes con sus estudios y sen- 
tlan una inquietud por algo que no sablan muy bien que, 
en general; te digo ësto porque claro el proceso ha cambia 
do mucho o cambiS mucho con el tiempo, porque luego més 
tarde cuando yo era profesor, ya los que venlan a la Escue 
la de Cine no eran esos alumnos un poco heterôclitos como 
podla ser cuando ingresê yo, Jesfis Fernândez Santos que 
venla de literature, o Julio Diamante del teatro o yo de 
la fotografia, pero que no sablamos de cine mucho ino?, ve 
niamos un poco asI, por... o Eugenio Martin, que era de mi 
promociôn. Luego ya no, luego ya venlan criticos de cine o 
gente mSs preparada, venla gente que querla dirigir, que 
querla hacer tal cosa, querla cosas muy concretas.
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AM - îQué hiciste tû como profesor? iCûmo te organizaste tu a- 
slgnatura? iQué ensefiabas? cQuë créés que se puede ense- 
flar? Primero dime lo que tû ensefiabas y luego lo que créés 
ahora que se puede ensefiar en la realizaciôn cinematogrS- 
f ica.
CS - Estâs hablando con una persona que es un... yo creo cada 
vez menos en la ensefianza ino? Me parece que una vez ya 
hablé contigo de ësto y creo cada vez menos... no creo 
mucho en la ensefianza del cine y cada vez creo menos, ino? 
Pero cuando daba clases si crela, o sea, que en este sen­
tido ha habido una especie de evoluciôn, yo no sê si posi­
tiva o negativa. Claro, lo que yo crela era que se podla 
ensefiar una base de trabajo, que se podla ensenar el ABC 
del cine: la planificaciôn elemental, los objetivos de las 
cSmaras y, no sé, el trabajo de los actores, una cita prSc 
tica de cada dia, con los grupos, forraando grupos y eso.
Yo pensaba que se podla con éso pues conseguir algo tan 
dificil como era intentar descubir qué es lo que querla 
cada una de las personas que estaba estudiando cine, que 
me parece que en definitiva era lo mSs importante ino?. 
Claro, habla dos criterios de ensefianza. Uno de ellos era 
que lo que habla que ensefiar era siraplemente la técnica, 
esa cosa tan extrafia,la técnica que yo no sé tampoco lo 
que es, pero en fin, y los que pensébamos, y yo era uno de 
ellos, que la técnica en si no tiene ningûn valor, que no 
merece siquiera la pena aprenderla, si no esté aplicada a 
una cosa concreta. O sea, que no vale decir piano y contra 
piano si no se sabe en qué se va aplicar ese piano y con-
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traplano, que no vale decir que una conversaciôn entre dos 
personas se puede resolver con un piano y un contraplano 
porque se puede resolver de muchas maneras y que depende 
que tlpo de conversaciôn convlene resolverla con un piano 
y un contraplano y depende cual no es conveniente, o hay 
un slstema mejor, verdad.
AM - Y sobre todo crear una atmôsfera estarS mucho en funciCn 
de cômo utllices la técnica ino?
CS - Claro, es que la técnica de cine es una cosa muy vaga, muy 
dificil y yo... no creo demasiado... en esa época yo re- 
cuerdo que estaba un poco atormentado ino? como profesor 
que era de la Escuela y bastante ignorante, porque siempre 
he sido muy ignorante de la teorla cinematogréfica en el 
fonde, pero tuve la paciencia de leerme todos esos mamotre 
tos tremendos de cine, el Arnheim, el Renato May, todas 
las teorlas, Bela Balazs, yo que sé... ya entonces me daba 
cuenta de que no Servian para nada ino?. En el fondo todos 
esos libros de teorlas no servian para nada o casi nada, 
porque habla que aplicarlos a casos concretos y entonces 
solamente la aplicacién de esa normativa, de esa técnica, 
en casos concretos, podla servir al alumno como enriqueci- 
miento personal.
AM - Pero por lo menos ya la bibliografla que pudieras dar al 
alumno le podla orienter. TÛ créés que era necesario leer 
el Bela Balazs, o el ...
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CS - No, yo creo que no, que no es necesario, no, lo que pasa
es que tampoco esté mal que un estudioso del cine... por­
que este es otro problema. El problems es qué tiene que 
ser un director de cine, si hablamos de directores de cine. 
Si hablamos de la escuela en general, tendrîamos que 
hablar de cada una de las asignaturas...
AM - No, el tema es la realizaciôn cinematogréfica.
es - Ahî esta. Si el tema es el director de cine, es que es una 
empresa tan extrafia esta del cine... porque habrîa que de- 
cidir primero que es lo que se quiere: se quieren directo­
res de cine que sean simples practicones, o sea que les 
den un tema cualquiera y hagan una planificaciôn digaraos 
normal...
AM - Veamos, Billy Wilder para tl es un practicôn, le das un 
guiôn...
CS - No. Billy Wilder es un... complicadîsimo no es tan fécil...
AM - Pero, més o menos, podria funcionar asî en cierto modo.
CS - No, porque él modifica mucho las cosas, es' guionista, ha 
escrito muchos guiones, es un hombre que no es tan fécil, 
no. Pero bueno, ésto nos llevarla si quieres a otra conver 
saciôn, que si el cine americano, etc. Pero cuando yo era 
profesor, el gran dilema era éste, êno?, o ensefiamos la 
técnica en abstracto o la técnica en funciôn de algo. Si
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se ensefia en funciôn de algo, ahl nace el concepto que es- 
taba de moda en la ëpoca y que yo slgo mantenlendo, que me 
parece que es el finlco que a mi me interesa, que es el del 
cine de autor. Es el dnico que me interesa. O sea, que en- 
tonces es la tëcnica aplicada a un autor concrete y deter- 
minado. Entonces, &quë puede hacer el profesor alll? Lo 
Qnico que puede hacer es aconsejar y guiar un poco a ese 
alumno y enseflarle los medios para que pueda.resolver un 
problema que tenga ël, que no sepa resolver tëcnicamente, 
porque, indudablemente, el mayor conocimiento de la tëcni­
ca te facilita el poder expresarte mâs libremente. Pero 
siempre que la tëcnica sea la tëcnica que tû necesitas. O 
sea, a ml me ensehan la tëcnica para manejar a 5000 caba- 
llos en AfganistSn o 20.000 caballos, y no me sirve para 
nada ino?, porque no la voy a utilizar. En cambio, me di- 
cen como tengo que resolver, no së, crear una atmësfera en 
un momento determinado, o me dan un ejemplo parecido que me 
pueda ayudar y quizS me pueda inspirar, ayudar y faciliter 
para que yo pueda crear una atmësfera parecida a ësta o 
algo semejante a la que yo quiero. O sea, yo ahl me parece 
que es muy diflcil concretar las cosas, en el cine es muy 
diflcil ësto, no es como en pintura, en pintura es mës fS- 
cil, ino? incluso en pintura ya se sabe que se pone como 
ejemplo de dificultad, en la pintura hay cosas muy concre- 
tas que es decir, bueno pues el amarillo mSs el azul dS el 
verde ino?.En el cine no esta claro éso, no esta claro que 
un primer piano mâs un piano general dë un resultado, o 
que un primer piano mës otro primer piano dé... yo no estoy 
ni seguro de ëso, o sea lo que hay es un lenguaje, como tü
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sabes, que eres profesora ademSs y sabes de ëso ya mSs que 
yo, hay un lenguaje establecido por comodidad, por comodi- 
dad y porque se ha hecho asl, se ha creado un lenguaje que 
todo el mundo acepta, que yo creo que es uno de los peores 
lenguajes del cine, ademâs, me parece que es malo, que es 
el lenguaje del cine americano y que todos lo utilizamos 
iverdad?, todos lo utilizados porque es eficaz, pero que...
AM - Y porque obtiene la respuesta por parte del espectador que 
esta acostumbrado....
CS - Claro, porque hay un habito durante muchos ahos, o sea, es 
eficaz, yo creo que es un lenguaje demasiado elemental y 
demasiado...
AM - AmbigUo, ya...
CS - SI, a ml me parece que si, pero ahl esta, claro, eso se 
puede ensefiar en casos concretos, en historias sencillas, 
en casos muy faciles se puede ensefiar ëso, en cuanto hay 
una complejidad minima del escenario, del guiën, ya no se 
puede, ya no se puede aplicar y entonces, claro, tienes 
que interpretar tû ese lenguaje ino?, o sea, que yo ahl 
no « • •
AM - Ahora, quizâ tcunbiën ayude el conocimiento de este lengua­
je para decantar a un autor, quizâ le ayude por la inves- 
tigaciôn de este lenguaje a prescindir de ël... Te pregun- 
to, no lo së...
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CS - SI, es cierto, pero tan cierto es ëso como lo contrario, o 
sea como decir: como no sabe ningûn lenguaje, pues ya in- 
ventarS uno. Lo que pasa es que le va a costar mucho tra- 
bajo a este seftor inventar un lenguaje ël solo.
AM - Claro, que ahl entra el acto de la creaciôn y el acto de
la creaciôn ya es que te interesarâ lo que cuente, como lo 
cuente, si realmente es tan creative como para que te in- 
terese lo que te cuente, o no lo créés tû asi, no lo së...
CS - Yo lo que pensaba, te digo, porque es que ahora, no së, no 
lo he vuelto a recapacitar, lo que pensaba cuando era pro­
fesor era que estaba bien, con las réservas que te he di- 
cho, que estaba bien ensefiar un lenguaje por todos inteli- 
gible y tradicional, siempre que se especificara y se di- 
jera muy claramente que ëso era una forma de lenguaje, que 
me la han dado, la ûnica forma de lenguaje, pero que era 
un lenguaje que funcionaba bien y que podla servir para 
que un alumno en un momento determinado pudiera resolver 
una esecena, ensefiar ese lenguaje me parece que esta bien, 
o sea que es una base de trabajo, es un poco el abacedario 
o, si quieres, el escritor que tiene que escribir, que 
quiere escribir una novela para algûn dia y que tiene que 
empezar por escribir, pues, no së, pequefias cosas y empe- 
zar a ponerse en contacte con el lenguaje y manejar las 
palabras, entonces, en ese sentido...
AM - 0 lo que decla Pavese, el oficio de escribir...
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CS - Claro, en ese sentido, teniendo en cuenta que ese lenguaje 
a ml me parece muy imperfecto, y muy elemental, y muy dudo 
so, si creo que es bueno ensefiarlo como pudiera ser ensefiar 
otro cualquiera, te digo éste porque es el que mSs se cono- 
ce y el que es raSs fScil de aprender, o sea, que me parece 
que esta bien eso, esta bien ensefiar esa forma de... no së, 
de.,.
AM - Perdëname un minuto
- (Pausa por cambio de casette)
AM - Ibas diciendo...
CS - Ahl, no së
AM - SI hombre, que estabamos con el tema de que esa escritura... 
en fin, que ese tipo de mecdnica priraaria que la gente se 
ha acostumbrado a descodificar y que ya la entiende y 
que... eso es ensefiarle, eso es transmitirle...
CS - SI.
AM - Puesto que es una forma de conocimiento que ya se ha es- 
tructurado como tal conocimiento, la genta ya sabe, puede 
pasar, sabe que un primer piano significa un cierto tipo 
de expresividad distinto a un piano general o un piano 
medio, quiero decir que la gente se ha acostumbrado a ver 
cine..,
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CS - Si, se ha acostumbrado a un lenguaje, ino?
AM - Y eso lo podëis utilizar, los realizadores podêis utilizar 
ese lenguaje en cosas de tipo elemental. Andâbamos ahora 
con que...
CS - SI, elemental y no elemental iverdad? porque el lenguaje
es elemental en si, pero indudablemente da de si para rea- 
lizar una pellcula enormemente compleja, o sea, eso cuida- 
do ehl, quiero decirte que depende quiSn lo utilice, yo 
casi cuando decla elemental me refiero a que a ml me pa­
rece a veces demasiado obvio hacer un piano y un contrapla 
no, pero tambiên me parece a veces enormemente rebuscado d. 
no hacerlo, o sea, que a veces es mejor, claro, es la con- 
tradicciOn de todas las cosas en la vida en el fonde ino?, 
o sea a ml roe parece a veces mâs rebuscado no querer hacer 
ëso iverdad? que hacerlo directamente como si fuera una 
cosa natural, o sea, que el lenguaje funciona, lo que pasa 
es que es un lenguaje que es lo que tû has dicho, que estâ 
ya dentro de la cabeza de todo el mundo, iverdad?, o sea, 
que la mayor parte de la humanidad ya ve las imâgenes de 
esta forma, a travës del cine y de la televisiôn y que hay 
que aceptarlo y ya estâ, no pasa nada. Pero siempre te que 
da la duda de si no hay otros sistemas de lenguaje mâs re- 
finados que ëse, iverdad?,con mâs posibilidades que ëse, 
inol... a otros niveles, pero que estân llamados un poco a 
rechazar, como pasa de hecho cuando ve una pellcula que 
tiene un ritmos distinto al que estâ habituado a ver, o 
sea que, dice "Iquë pellcula mâs pesadal" y claro que es
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pesada. Es pesada para el hâblto de la hora y media o dos 
horas del espectador que tiene que ver toda una historia 
contada en esas dos horas. Es que ahl estamos todos dema­
siado lifflitados, nos hemos limitado o nos han limitado de 
una manera feroz y no së porque aceptamos resignadaraente, 
dlgamos, esa postura. Claro que no es que no nos queda 
otra soluciën...
AM - Pero, como punto de partida, esa especie de conocimiento 
transmitido de ese lenguaje..., ya dado, ite parece tran^ 
misible, ensefiable... dirlas que se puede adquirir con la 
prSctica, simplements, siendo ayudante y todo ësto?
CS - Es que el cine es...
AM - La gran contradicciën es; Profesiën o....
CS - IAhl estâ! Pero es que claro, por esto te digo, es que yo 
soy muy mal elemento para esta conversaciën contigo porque 
yo me considero un director-autor y ademâs quiero serlo. 
Presumo de serlo y ademâs quiero seguir siëndolo. 0 sea, 
que en ese sentido ya no me interesa nada la ensefianza del 
cine. Porque yo podria ensefiar cine y creo que podria ha­
cer lo bien, a una persona que siguiera un poco mi camino, 
o sea, que se interesara por lo que a ml me interesa, aun- 
que fuera distinto a ml, porque yo si podria ayudarle, por­
que estarîa en la onda de lo que a ml me interesa. Lo que 
soy incapaz es de ensefiar una cosa que a ml no me interesa, 
como hacîa en la Escuela de Cine en parte ino? Me obligaba
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a veces a hacer un esfuerzo de ensefiarle a un sefior algo 
que a ml no roe Interesaba demasiado, porque sabla que a ese 
sefior si le interesaba, que es la labor de un profesor. Si 
yo fuera un profesor ahora séria demasiado subjetivo. A ml 
solamente me interesarla la ensefianza en esa funciôn de en 
sefianza subjetiva de un sefior que tiene ya unas caracterl^ 
ticas determinadas de sensibilidad, etc., que quiere hacer 
cine, que me pide consejo y yo le dirla: “pues mira, apren 
de a planificar ësto o ve estas pellculas o lo que sea".
Y ëso ya, no së si es ensefiable o no, no së si ësto es en­
sefianza o es otra cosa, isabes?, ahl esta el problema. En 
cambio, lo que no le dirla a ese sefior es que se fuera a 
la Escuela de Cine a aprender la gramStica elemental. Segu 
ramente no se lo dirla. Siendo un tipo determinado, concre 
to, no una persona que le dS igual hacer lo que sea, sino 
que le dirla: "mira, ve ësto y ësto, ve esta pellcula, es- 
tudiala y mira como estâ planificada, quë es lo que te con 
viene, cSmo se ha creado una atmësfera, cëmo es el decora- 
do, aprende fotografla... cosas que son un poco marginales, 
si quieres. Yo creo que en el cine a veces en aspectos mar 
ginales se aprende mucho mës...
AM - No créés que hay una serie de actividades de esas que tû
dices marginales que quizâ sean fundamentales para plantear 
se el cine, como pueda ser la pintura, como tû has dicho 
antes... que tambiën estâ sobre una superficie plana, aun- 
que nosotros estemos en movimiento. Pero hay una serie de 
actividades en la historia del arte, el sentido del cuadro, 
que si pueden ayudar muchisimo.
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CS - Es que a ml lo que me preocupa siempre, cuando estaba yo 
en la ensefianza del cine era una de las cosas que me obse 
sionaban, es la obsesiôn por codificar todo, dno? la obse 
siôn por establecer reglamentos, por establecer normas, 
por establecer lecciones, que es norma ino? porque si no 
la ensefianza es muy complicada. Por ejemplo, boy vamos a 
ensefiar tal cosa, boy vamos a ensefiar tal otra cosa. Y eso 
es lo que me preocupa a mî, porque yo veo el cine como una 
cosa dinâmica y distinta. Yo veo el cine como una cosa en 
la que a lo mejor no se aprende nada durante quince dîas y 
de repente en un dla se aprende todo, ino?. No së como de­
cirte. Y hay alumnos que -y yo los he tenido- han sido bu­
rros, siendo inteligentes, pero burros para la imagen y al 
gunos hacen cine y es que no hay nada que hacer, hay una 
especie de negaciÔn para la imagen en individuos que no son 
capaces de extrapolar el mundo de las sensaciones, el mun­
do incluso literario que puedan tener ellos, no son capaces 
de transmitirlo en forma de imâgenes. Y en cambio, hay otros 
sefiores, y he conocido casos, aparentemente muy elementa- 
les y con un bagage cultura minimo y casi sin preparaciën, 
que tenlan esa cosa un pooomâgica para los que haceraos ci- 
ne de ver en imâgenes. O sea, que es una cosa distinta. El 
ver en imâgenes no tiene que ver nada con el resto de otras 
cosas. Un escritor estâ clarlsimo que puede ser un escritor 
maravilloso y ser incapaz de hacer nunca una pellcula, ni 
siquiera decente ino? Porque no tiene la posibilidad de ha 
cerlo, la capacidad mental. Entonces, ya te digo, yo séria 
partidario de ese tipo de ensefianza un poco subjetiva ino? 
Pero claro, es que estamos ya en el terreno ese de la ense
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flanza en general en un pals y en el mundo entero, que ten- 
drîa que ser as! ino?. O sea, que no habrla que ensefiarle 
Filosofla y Letras a un sefior que tiene el segundo curso, 
sino que a un sefior que le guste la Filosofla de Platôn, 
pues, no sé,cogerlo desde primer curso y que estudie Pla- 
tôn. Un poco mâs como lo hacen los anglosajones, un poco 
mâs ese tipo de cosas. Y en cine yo era partidario mâs 
bien de ëso. O sea, el que llegara, porque desgraciadamen- 
te son muy pocos, y dijera: "mira, a ral lo que me gusta es 
el cine de John Ford, y lo demâs me interesa, pero menos". 
Pues ese sefior que estudiara John Ford y que hiciera cine 
como John Ford. Luego harla otra cosa,iverdad?. Pero ese 
punto de partida séria maravilloso para este sefior, porque 
aprenderla râpidamente por ahl, y no obligarle a empezar 
a decirle como planifican los franceses, o los ruses o ,como 
el Kulechov, ino? las mil patas de caballo que van de dere 
cha a izquierda, ino? y de izquierda a derecha. Que esto 
no ha servido para nada claro. En fin, no së. Todo esto que
te digo es un poco lioso, pero es que no se me ocurre otra
cosa.
AM - No, estâ muy bien.
CS - La ûnica cosa que se me ocurre en la ensefianza séria...
bueno, es que el cine estâ lleno de tôpicos ino?.La ensefian 
za del cine estâ llena de tÔpicos y el cine tambiën. Y yo 
creo que son mentira ieh?. El cine no es tampoco patrimonio 
de la imagen. Es mucho mâs complicado. El cine hoy en dla, 
como sabemos nosotros, como sabemos todos, es la imagen,
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mâs la palabra, mâs la mûsica, etc., y estâ demostrado que 
esto es diflclllsimo de ensefiar. Porque ya no es solamente 
la Imagen, que se podria ensefiar todavia, sino es que ade­
mâs tienes que afiadir ya el sentido de las palabras, ino? 
y da un resultado distinto, mâs la mûsica. 0 sea, tû pones 
mûsica en un fragmente cualquiera (ëso que lo haga Kulechov 
ino?, un nuevo Kulechov) y cambia radicalmente el ritmo, 
el tiempo de la narraciSn. Eso los que estamos haciendo 
cine lo sabemos ino? y yo incluso ya tengo mis mûsicas pre 
paradas antes de hacer las pellculas, porque së que se van 
a modificar en el montaje. En cuanto se pone una mûsica se 
dilatan los tiempos ino?. Es una cosa muy curiosa, hay una 
transformaciën radical de los tiempos. 0 sea, que la cosa 
es mucho mâs complicada. Y por supuesto el diâlogo. Hoy no 
se puede prescindir del diâlogo ino?, El diâlogo forma par 
te del cine porque es lôgico. La imagen por la imagen no 
e s . ..
AM - iTû no créés que la gente joven ahora tiene una mayor edu- 
caciën, que en esos elementos innovadores de que tû estâs 
hablândome... o sea, ya para ellos en el cine no separan 
tan radicalmente, como estâs haciendo en este momento, la 
informaciën que pueda dar la imagen de la informaciôn que 
puede dar la mûsica, sino que para ellos, la totalldad 
-como la luz, como el encuadre, quiero decir todos los ele 
mentos expresivos- para ellos el cine ya es la unidad de 
las otras unidades? No së si te lo he dicho bien...
CS - Yo tengo tambiën una duda ahl iverdad?. Y es que cuando se
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hace cine tendrfaunes que plantearnos una pregunta tremenda, 
que es la que se han planteado siempre los americanos, cia 
ro, y mâs los productores. Que es ia quiên va dirigido el 
cine? Se cambia radicalmente ino? si un sefior plensa desde 
el principio, o sea, plantea desde el principio esa pregun 
ta "ia quiên va dirigido lo que voy a hacer yo?" a si se 
plantea el problema de decir "yo hago cine y hago lo que 
quiero y lo que me gusta, y si les gusta a los demâs bien
y si no les gusta pues mala pata. Es una pena porque como
a todo el mundo me gustarïa que les gustara a los demâs, 
pero si no se puede pues...". Ese simple razonamiento cam­
bia radicalmente la historia del cine y la forma de hacer 
cine. Porque si estâs de acuerdo con el primer argumente, 
entonces si vale la Escuela de Cine, si vale la ensefianza 
del cine, si valen las prospecciones que se hagan de tipo 
social, si vale estudiar a quë reacciona el pGblico y a quë 
no reacciona...
AH - El cine como obra de comunicaciôn...
CS - 1Claro! y c6mo se le puede faciliter esa penetraciën, por­
que evidentemente hay un lenguaje, como tû has dicho, codi 
ficado, conocido, entonces no tienes que salirte de este 
lenguaje porque estâs perdido... no tienes que...
AH - Puedes explorer entonces...
CS - Pero muy poquito, muy poquito porque el pûblico no evolu- 
ciona como puede evolucionar unos expertos, ino? preocupa-
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dos por el problema.
AM - Pero por hSbito evoluciona, por ejemplo, y la gente lo a- 
cepta.
CS - Es dudoso, pero en fin, es dudoso porque...
AM - Con "Providence...”
CS - Esto no lo ha visto nadie y es el fracaso del siglo del 
cine francës.
AM - IPero quë preciosidad!
CS - Bueno, es ëso, pero es lo que te digo ino?. Esto pertenece 
ria a la segunda parte, o sea que hoy, las pellculas que 
estân dando dinero en el mundo, como pueda ser "La Guerra 
de las Galaxias" por ponerte un ejemplo, es una pellcula 
absolutamente elemental, planificada segûn cânones del ano 
veinte, del afto treinta vamos, del cine.
AM - Esto es lo que quizâ con la investigaciôn de la mecânica, 
de la tëcnica del truco ino?
CS - Pero bueno, es una apreciaciôn marginal ino?. Yo te pongo 
un ejemplo hecho por un hombre inteligente, cuidado, que 
sabla ësto; esta pellcula hecha asI como estâ hecha “Tibu- 
rën", con todos los tôpicos de la planificaciôn, del sus­
pense aqui, la medida de los momentos âlgidos y donde cae
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la acciôn y donde no cae, o sea toda la marafia esta de fa- 
cllldades, dlgcunos, de conseguir interesar un pûblico. En 
este sentido, si piensas no haces un cine, y si piensas 
como pienso yo que eso no es tan importante, que lo mâs im 
portante es que lo que hagas sea lo que tû quieres hacer, 
entonces ya la cosa varia, porque eso ya... estâs en el 
mundo ese que a ml me interesa y es como te decla el de 
ser un autor mâs o menos importante ino? pero lo que tû 
quieres es expresarte y entonces tienes que escribir unos 
guiones, y no vale coger adaptaciones, y entonces exige ya 
otro tipo de rigor que es el que yo pienso que habrla que 
estimular. Hay un motivo para que se estimule el otro tipo 
de cine, que me parece muy bien, y habrla que estimular al 
sefior que se expresa como se expresa un pintor o un escri­
tor o quien sea, y cambia mucho la cosa, parece que es lo 
mismo, pues es totalmente distinto. Ahora, entre esos dos 
extremos hay una zona intermedia ino? son todos esos amer^ 
canos que han cogido temas obligados y que han hecho una 
creaciôn personal y todo ësto, que son ya una etapa inter­
media muy importante.
AM - Ahora hay toda una generaciôn de cinelstas americanos que 
sales diplomados por Universidades y sin embargo estân lu- 
chando por el cine de autor. On cine no mediatizado por los 
distribuidores, por tanto no por la audiencia. Bueno, pues 
entonces para acabar el tema, Carlos, hableunos dicho que 
la ensefianza... distinguiendo el cine como dos cosas: una 
como obra de comunicaciôn para un sistema industrial que 
ponga en marcha todo el tinglado econômico y que tenga que
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tener una repercusiôn, ino?. Entonces si se puede ensefiar 
un tipo de mecânica, de contar una historia en imâgenes 
isl o no?
CS - SI, bueno, simpllficândolo si quieres si. Yo lo que te de 
cia, mâs que decir eso, era que lo que si se conoce es un 
lenguaje bâsico reconocible o que puede interpretar la ma­
yor parte del pûblico mundial por la costumbre que tiene 
de ver ese lenguaje, y que tû llamas ilenguaje cero?
AM - SI, escritura grado cero.
CS - Llâmalo asi si quieres, que es la escritura bâsica, y que 
indudablemente al hacer una historia, siempre que sea tam 
bién convencional, etc., porque si no no funciona, tiene 
que ser una historia convencional para poderla contar con 
los medios convencionales. O sea, que siempre que se tenga 
que contar una historia convencional y se cuente con este 
lenguaje, se tiene casi la seguridad de que lo que estâs 
haciendo va a ser entendido por una gran parte del pûblico 
0 sea, aparté de estos valores artisticos, de bondad, de 
maldad, pero por lo menos entendido. Pero, es que de la 
otra manera, puede pasar que no sea ni siquiera entendido, 
como lenguaje.
AM - Descodificado.
CS - Claro, ëse es el problema.
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AM - Aunque en cuanto a obra de arte, a veces la falta de des­
codif icaciôn forma parte de la emociôn de la obra de arte 
dno?.
CS - Por supuesto. Tû hablabas antes de "Providence". Pues “Pro 
vidence" preciseunente es una pellcula al margen de ese 
lenguaje convencional, evidentemente, dno? Pero claro, en- 
trafta un problema grave de comprensiôn a nivel de sector 
pûblico no preparado. Eso es indudable. Porque en eso, in­
cluso en la historia del cine, cuando se habla mucho de 
Godard... lo de Godard es un problema distinto, porque Go­
dard tenia la rara habilidad de hacer un cine muy, muy, de 
alguna manera superficial, entendiendo la palabra "super­
ficial" con cuidado, ino?. O sea, que tcimpoco se complica- 
ba mucho la vida, y las historias que contaba eran histo­
rias muy sencillas. Godard no era como Resnais. Resnais 
cuenta historias complejas con un lenguaje complejo y Go­
dard contaba historias sencillas con una mecânica distinta 
de narraciôn, pero simplemente distintas, ino? incluso una 
mecânica...
AM - Pero renovadora, ino?
CS - SI, muy renovadora, muy inventive y fantâstica.
AM - Y la gente en cambio ahora si se ha acostumbrado a esa re- 
novaciôn, ino?
CS - Bueno, pero eso ya es otro problema. Es que el pûblico se
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va adecuando a las renovaciones, claro. Eso pasa en todo 
en la vida. Va aceptando las novedades del lenguaje y llega 
un momento en que es lenguaje nuevo, o transformado mSs que 
nuevo, es asimilado y se convierte en el lenguaje ese cero..
AM - En la escritura grado cero (risas).
CS - 0 sea, que por lo tanto es môvil. El pûblico ha carabiado 
desde el cine mudo; se habla acostumbrado a ver una serie 
de slmbolos a travës de las imâgenes que ahora, desde lue 
go, se los pones y se podla morir de risa ino?
AM - 0 quizâ, en cierto modo, habrla que volver a ëse. Hay una 
serie de gente que cree...
CS - No, no,me niego a ësto. Estas nostalgias del pasado no sir 
ven para nada.
AM - No, pero es évidente que tû transformas en slmbolos, lo 
que pasa es que utilisas mâs elementos: utilisas la voz, 
la mûsica, como has dicho antes, la forma de encuadrar, la 
forma de iluminar, las utilizas. Pero que la uniën entre 
cada uno de los pianos créa una idea que no sôlo la estâs 
dando en cada uno de los pianos, sino que la hace la uniën 
de estos pianos. Entonces, ino se vuelve un poco a los sim 
bolos?, no es al fin y al cabo, en vez de que sean cosas 
de tipo lineal, las historias ino adquieren riqueza cuanta 
mâs posibilidad de creaciôn de simbolo tiene?. No së, pre- 
gunto, ieh?
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CS - No së, yo no me quiero meter en estos lios teôricos que
son coroplicadlsimos ino? y ademSs... no së. Pero vamos, por 
contestarte un poco ëso, si quieres, yo es que creo que 
todo vale iverdad?, el que quiera hacer un cine metafëri- 
co y utilice metâforas puramente visuales, a ml me parece 
bien que las utilice ino?. Lo que pasa es que ahl hay un 
peligro y es que las metâforas que se utilizaban en el 
cine mudo, el tanto por ciento elevadisimo, por no ctecir 
el noventa por ciento, ahora nos resultan ingenuas. D sea, 
que hay que tener mucho cuidado. Esas grandes invenciones 
metafëricas ino? de decir que el hilo del telëfono nâs no 
së quë da un resultado equis, lo que sea, o el campo de 
trigo mâs el pâjarito mâs no së quë, ahora puede ser una 
cosa tremendamente risible ino?. O sea, que... hay que te­
ner mucho cuidado con esas cosas.
AM - A lo mejor no la descondificas. A lo mejor se ha vuelto 
tremendamente complicado y la gente no las entiende.
CS - Yo creo que ëso es posible pero de una forma mâs compleja, 
ino? no la cosa esa elemental de suplir una palabra con 
una imagen. No creo en nada de ëso, no creo ni que las imâ 
genes sean mejores que las palabras, ni que las palabras 
sean mejores que las imâgenes, yo creo que todo esto hay 
que arrumbarlo, hay que tirarlo por el suelo.
AM - Tû no ves en este momento de todos modos como un gran "boom" 
de la imagen, el tener las imâgenes que se mueven dentro 
de casa con la cajita, todo ëso, las vallas publicitarias.
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la agresiôn continua de la imagen...
CS - Eso no tiene nada que ver con lo que hablamos, Adela, por­
que ëso es otro problema ino?. Una cosa es que baya una 
cultura de la imagen masiva y tremenda...
AM - y de imagen en movimiento, ademSs, ëso hace evolucionar 
el lenguaje, porque habitûa a la gente.
CS - Bueno, no y si. No së si evoluciona la gente o no. No y si 
en ese sentido. Lo que hay es el hSbito de ver esas imâge­
nes , pero eso no quiere decir que se estë inventando un 
nuevo lenguaje ieh?, y por lo menos no lo veo, salve casos 
aislados...
AM - iCëmo ves la posible renovaciCn del lenguaje que es eviden 
te que estâ un poco estancado?. Estamos hablando del cine 
americano, que es el mâs simple...
CS - La renovaciën viene de los autores, nada mâs. De mano de 
personas como Delvaux, como Resnais, o yo que së. Yo creo 
que viene por ahl, por unos autores que ademâs estân preo- 
cupados por el lenguaje y que ademâs estân buscando un len 
guaje personal y estân preocupadisimos por ëse. Yo creo que 
la renovaciën viene por ahl, claro.
AM - iTû no créés que de todos modos -volviendo al tema de la
ensefianza-.que si se ensefia a ver las diferencias entre los 
distintos lenguajes de los distintos autores, un futuro
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creador puede encontrar su proplo lenguaje, conoclendo los 
de otras personas?
CS - Eso es évidente, pero bueno, eso forma parte de la cultura 
cinematogrâfica. El que quiera hacer cine, tiene que estu­
diar la obra de los demSs y conocerla. Eso es évidente, 
claro. Pero eso ya pertenece a un proceso que a ml me pare­
ce distinto, iquë cantidad de cultura necesita un indivi- 
duo para hacer cualquier cosa, verdad?. No solamente en 
cine. Eso si, quë puede aprender y en quë plazo puede apren 
der ese sefior ëso ino?. Y ëso si plantea un problema dis­
tinto, porque habrla sefiores que a lo mejor a los quince 
afios ya saben que quieren hacer cine, tendrlan que estar 
haciendo cine ya, a los quince afios. ino?. Pero no cuando 
acaben el bachillerato y luego una carrera, a lo mejor... 
hay algunas personas que si. Vamos, yo por ejemplo, el ca- 
so de Jaime Chavarri, es un sefior que desde los doce o tre 
ce afios quiere hacer cine y es su dedicacifin desde esos 
afios. Luego ha hecho mâs o menos pellculas, las que sean. 
Hay otros que a los treinta o cuarenta afios se les ocurre 
hace cine, quierodecirte que fijate tû si ësto es compli­
cado, pero iquë cantidad de conocimientos necesita una 
persona para hacer cine? iquiën puede decidir ëso?. Pues 
yo creo que la Ûnica persona que puede decidir ëso es la 
propia persona. Y ëse es el llo, porque (risas) como tie­
nes que buscar el dinero...
AM - Ya, pero en la indécisiôn siempre te ayudarfia a decantar- 
te... Lo que parece évidente es que el cine, como tû has
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apuntado hace un momento, necesita una gran capacidad de 
interrelaciôn de muchos elementos que podrlamos llamar 
culturales.
CS - Bueno, yo lo que creo... bueno,vamos a ver. Yo debo ser un 
poco destructive. Es que yo creo que hacer cine es muy sen 
cillo. Lo veo desde el principio que tû estâs planteando 
esto del cine como si fuera la complejidad en su grado mâ- 
ximo. Es mentira ësto. Yo creo que hay que acabar con ësto. 
Hacer cine es muy sencillo. Hacerlo muy bien es muy difl­
cil como todo. Hacer cine es la cosa mâs sencilla del mun­
do. Yo creo que es que no hay que darle a éso mâs vueltas, 
ni decir: "cÔrao ha hecho fulanito de tal para mezclar la 
mûsica con no së quë...", Oye, pues le ha salido asi, pero
eso no quiere decir que sea dificillsimo ni nada de ësto.
Ese sefior a lo mejor ha hecho éso con una sencillez énor­
me. Se ha levantado por la mafiana y ha dicho "îcaramba, voy 
a poner la mûsica tal, a ver que tal va!"
AM - Pues, siendo tan sencillo, £por quë no es ensefiable?
CS - Porque es una cosa muy personal y muy subjetiva. Y ahl es­
tâ el problema, ino?. Y depende de muchos otros elementos 
de diflcil valoraciën. Por ejemplo, eso que se habla siem­
pre que se ha abusado mucho del ritmo, que no se sabe ino?
que es una palabra absurda... es una entelequia, ino?. El
ritmo no es mâs que ahl hay unas personas que saben contar 
las cosas y que las cuentan amenamente, amenamente puede 
ser una cosa muy complicada y muy intelectual, pero que
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para ese sefior receptive intelectual que va a ver ësto, le 
parece la cosa mSs interesante del mundo. Otra cosa, ame­
namente para el pûblico para el cual va a ir dirigido ëso 
ino?. Y hay otros sefiores que no son capaces de contar éso, 
ni amenamente ni nada iverdad? a lo mejor son absolutamen­
te incapaces de contar nada en imâgenes. Pero yo no së si 
ëso es ensefiable, yo creo que ëso no es ensefiable. Lo que 
es ensefiable son las cosas puramente tëcnicas: el conoci­
miento de los objetivos, del sonido, de la capacidad de so 
nido, de cëmo se consigne una mayor calidad fotogrâfica, 
cëmo se puede conseguir que el color amarillo sea amarillo 
y no sea verde... Eso si, es la pura tëcnica. Eso es ense­
fiable siempre. Es riguroso y ademâs hay unos baremos muy 
claros... Pero ya lo otro, a ml me parece que lo que se 
puede...
AM - Y tû no créés que en cierto modo hay como una ensefianza,
de la utilizaciën de los colores, si son frfos o calientes.. 
por lo tanto transmitirân una sensaciën...
CS - Es que tampoco creo yo en eso mucho. Yo no creo.. No së,
tambiën, te digo una vez mâs -es que ûltimamente he estado 
pensando mucho en ësto, ino?- ni creo en el psicoanâlisis, 
ni creo en que los suefios expliquen tu vida -explican una 
parte, pero hay la otra parte mâs misteriosa que ni los 
suefios ni nadie- ni creo que el color rojo sea agresivo y 
el verde sea tranquilo, aunque para muchas personas lo 
sean, no së cëmo decirte, no lo creo en sentido general, no 
quiero creerlo, aunque luego résulta que el color bianco
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pues es un color que a ml me gusta y que me parece muy 
bien ino? y que el negro es un color pues éso, negro, y 
que es la noche. Pero quitando de esas cosas yo no... cada 
vez creo menos en esas cosas...
AM - No créés en ellas porque las lees y no te convencen... o...
CS - No me convencen nada. No creo que el rojo sea un color muy 
inquiétante. A ml no me parece muy inquiétante.A ml perso- 
nalmente. Es mSs llamativo, mâs fuerte, pero...
AM - Pero, por ejemplo, en "Gritos y Susurros" que hemos habla- 
do antes, habla una utilizaciën del color rojo precisamen- 
te si yo recuerdo bien... lahl.
CS - Si, pero a ml una de las cosas que mâs me molestaba de 
"Gritos y Susurros", era la pedanterla de los decorados 
rojos, porque habla una pretenciosidad, para que veas ives? 
a ml me molestaba. No era necesario afiadir éso a... ésa 
es la fijaciën que tiene Bergman y yo le respeto: dice que 
tenla un suefio donde vela a unas chicas, a unas mujeres, a 
su madré, y a no së quiën, que tenla un fondo... que segu­
ro que es verdad, porque no tiene porque inventârselo, a 
ml me vale ëso, porque para Bergman vale, pero a ml me da 
igual que me cuente ese sefior esa historia con un fondo 
verde o con un fondo rojo... amarillo no porque no me gus­
ta para esta historia ino?. Pero bueno, cada vez creo menos 
en estas ortodoxias, iverdad?.
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AM - Bueno, es que una cosa es academlzar todo, en pintura pasa 
lo mismo. Abajo la Academia y mira que maravilla, pero 
luego llega Gropius y patapcun vuelve a montar la Academia 
ino?. Quiero decir, que créa la Bauhaus ino? que es Acade 
mia y surgen de ahl tios fabulosos. Yo creo que no se pue 
de ser taxativo sobre si funciona o no funciona la Acade-
IRlâ • • •
CS - Es que la Academia, o una Escuela de Cine, para ml serla 
un centre de reunifin de personas interesadas por el cine 
que pudieran elegir profesores afines a sus formas de ser. 
Eso serla a ser posible un poco como la ensefianza en Gra­
cia, esa cosa ideal ino?. O sea, que pudiera un profesor 
tener diez alumnos, cinco o seis, porque esos alumnos es- 
tarlan interesados por lo que hacen, y entonces si habrlan 
unos recibimientos fantâsticos.
AM - Pero cabrlan escuelas, se formarlan escuelas...
CS - Claro, escuelas distintas, porque cada uno querrla ir con 
un sefior. Vamos a suponer que sefialamos en Espafia diez o 
quince directores distintos. A ml si me interesarla ser 
profesor si tengo diez alumnos que les interesa lo que yo 
hago porque yo puedo ensefiarles todo lo que yo së, mâs lo 
que no së, es decir, la cosa de decirles: "pues mira, esto 
yo lo hago porque me da la gana, no së porque lo hago pero 
lo hago asi; pues a ml no me gusta". Pues bueno, ëse es 
otro problema pero, ahl no entro. Tû puedes ensefiar todo 
lo que sabes a alguien. Pero, intenter ponerte en el punto
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neutro de profesor equilibrado, que es como deberla ser un 
profesor de universidad, en el mundo entero, un profesor 
que contemple la ensefianza como una especie de conocimien­
to universal iverdad? donde cada uno puede tener su razôn, 
a ml me parece imposible.
AM - No, no, otra cosa es el profesor que no estâs diciendo y
que debo protester por la cuenta que me trae, y que es la
posibilidad de estimulo ino? de lanzar ideas que los tîos 
cojan y luego desarrollen como quieran.
CS - Bueno, eso si, pero...
AM - Solamente una especie de.. yo creo que la labor del profe 
sorado, mâs que transmisiôn de unos conocimientos propios 
es mâs bien que transmisiën de otros conocimientos de 
otras personas que tû vas recogiendo, que lees, y te preo- 
cupas e investigas, y luego, transmîtes estïmulos que cada 
uno desarrollarâ... das las mâximas lîneas posibles para 
que cada cual las trace...
CS - Eso me parece muy bien, eso me parece perfecto, el profe­
sor asi, que no sé si existe, el profesor maravilloso que 
te da la informaciën y te dice "bueno, pues, a Vd. quiën 
le gusta mâs, a ml me gusta Coppola, bueno pues Coppola 
en la moviola. Cinco pellculas de Coppola. Pero ademâs mi­
re Vd. que ademâs hay otros sefiores aqul... y a Vd. iquë 
le parece? bueno, si, es que... bueno,y eso que tal. Si y 
ademâs estudie Vd, un poco, mire vaya al Prado y coja "Las
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Meninas" y anallcelas... o coja lo que a Vd. le de la gana".
AM - !Temporalice "Las Meninas"!.
CS - Claro, ëso yo que së, que haga lo que quiera, que es una
barbarldad (risas). La mayor barbaridad que se ha hecho en 
el cine era la ëpoca esa en que Resnais y ëstos hacîan los 
cuadros. iVerdad?.
AM - El Guernica...
CS - Visto desde ahora es una barbaridad. Intenter hacer una
pellcula de un cuadro es una... a ml me parece una traiciën,
no se debe hacer nunca.
AM - Pero éso es igual con las obras literarias. Tampoco es tan 
fScil...
CS - Es que tampoco se debe hacer.
AM - Pasar un cëdigo a otro cëdigo es imposible, lo he sostenido
siempre.
CS - Para hacer una pellcula de un cuadro habrla que hacer el 
"Guernica" ampliado al tamafio natural y proyectarlo en una 
pantalla de tamafio natural.
AM - Quieto, asi.
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CS - Claro.
AM - Estamos de acuerdo. Y ademSs impones el punto de vista,
porque yo podrla ver el "Guernica" desde una esquina, y si 
lo proyectas...
CS - O per detrâs, o de espaldas...
AM - Claro, y si lo proyectas ya no funciona, ya estSs traicio- 
nando el cuadro. Nada, 6se es otro tema en que nos metla- 
mos pero... en la ensefianza en si, que a ml me tiene...
CS - No, si hay profesores corao tû dices... pero es que enton-
ces, la ensefianza ésa es una ensehanza general, no solamen
te para el cine, sino para todo. Ese es el gran problema 
ino? iel cine quë necesita? tqué tienes que saber para 
hacer cine mSs que para hacer otra cualquier cosa de tipo 
artlstico, digamos, en general, deh?. Las herramientas 
dno? las herramientas especîficamente.
AM - Tienes un medio hostil, tienes que saber muchas raSs cosas 
que para pintar, hay mSs cocina en el cine que en la pintu 
r a . Luchas con medios de otro modo, estSs mucho raSs media- 
tizado.
CS - Yo es que creo que no es tan verdad éso.
AM - No lo ves asl, dno? tienes mSs confluencia de elementos
que tienes que dominar para forinar una unidad.
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CS - Pero es por desconocimlento, dno? porque no sabes lo que
quieres conseguir. No sabes que elementos necesitas cuando 
emplezas para conseguir un resultado dno7.
AM - Yo dirla que sî sabes lo que quieres conseguir. Lo que no 
sabes es que elementos utilizer para conseguir ëso que 
quieres. 0 dno? 10 no sabes lo que quieresy suena?.
CS - Es que las pellculas nunca salen como los autores quieren, 
deh?. Y ademSs, yo creo que una de las cosas mSs hermosas 
es ésta. Porque si salieran como piensas serla espantoso. 
Una cosa trSgica. Entonces estariamos otra vez en la plan! 
ficacifin, en el cine de los productores, donde estaba todo 
planificado y que... o como se hace la publicidad. Yo no 
digo que no se pueda hacer asl, que si se puede hacer, pe­
ro a ml no roe interesa deroasiado €so dno?.
AM - Tampoco te sale como has planificado deh?.
CS - Pero tû dices que... esa complejidad parte del desconoci- 
miento casi siempre, una persona que tenga experiencia... 
no es solamente aprender las tëcnicas, que aprenderlas se 
pueden aprender... pero si no las aplicas, no sirven para 
nada en el cine. Esa es la tragedia del cine. La tragedla 
del cine es que tû puedes saber mucha teorla de planifica- 
cifin, pero como no hayas hecho diez pellculas, o cinco, o 
tres, o dos, o una, no sabes planificar. Eso es lo que es 
trâgico dno?. Y eso se aprende en tu propia sangre. Pero 
entonces la complejidad del cine viene de, como te decla,
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del desconocimlento de lo que te va a salir al final. Por­
que hasta en los directores americanos siempre hay un mon- 
tador que les estS cortando y cambiando. Y hasta el direc­
tor que mSs sabe en los Estados Unidos, luego se pasa seis 
meses montando una pellcula y arreglando cosas de errores 
que ha cometido, que no funcionan dno?
AM - Coppola lleva ya un afto y medio.
CS - Bueno, por eso. Eso que en el cine americano es normal, en
Europa ni siquiera lo sabemos. Yo tengo que montar una pe­
llcula en cuatro sémanas o en dos y el senor Altman se pa­
sa un aRo montando una pellcula. Lo que pasa es que estS 
haciendo otra entretanto. Pero estS un afto en el montaje 
de esta pellcula. Y en los directores americanos es muy
corriente que estën tres, cuatro, cinco, seis meses montan
do una pellcula, porque ahl intentan arreglar todos los 
errores que han cometido. Y fijate si ellos saben hacer 
cine. Por eso digo que la complejidad viene de ese desco- 
nocimiento.
AM - Ahora, tû que elementos dirlas que son fondamentales, que 
no se deben desconocer, cuando te planteas una pellcula.
CS - Cada cual tiene unos problèmes propios. Hay para quien la 
dificultad es la planificaciôn pura y simple: colocan la 
cSmara y el plano/contraplano, o la panorâmica y el trave­
lling, Hay para quien ese problema es elemental y sencillî 
simo, porque ha aprendido haciendo cuarenta "spots" y eso
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no es nlngûn problema para él, y en camblo no es fuerte en 
el trabajo de los actores, no sabe qué hacer, como manejar 
los, no sabe como hablar con ellos, como conseguir lo que 
quiere. Hay quien en caunbio, tiene el gran problema de no 
saber interpretar un texto bien, no sabe qué sentido tiene 
el texto que le dan, otros no saben crear una atmôsfera, 
hay quien no es capaz de crear un ritmo propio de montaje, 
de ordenaciôn de las escenas y asf... hay quien estS ne- 
gado para los colores, y depende del câmara, y entonces esa 
dependencia lo limita muchlsimo. En ese sentido, la comple 
jidad viene solamente de que son una serie de elementos que 
tienen que hacer cada uno su trabajo bien. En el supuesto 
de que cada uno hiciera su trabajo bien, entonces la com­
plejidad se desvanece y se concrets en dos cosas nada mSs, 
como pueda ser por ejemplo: el trabajo con los actores y la 
planificaciôn, lo que es el movimiento de câmara, que son 
dos cosas sencillas, muy sencillas, £eh?.
AM - SI, pero ahl pasamos otra vez al problema de la intenciona 
lidad...
CS - Pero entonces no hablemos ya de que es complejo el cine. 
Hablemos de que es complejo que el seAor que quiere hacer 
una pellcula que la haga bien, pero no porque el cine en 
si sea complejo, sino que lo que es dificil es que un se- 
flor sepa lo que quiere hacer y que luego lo transmita. Eso 
si que es dificillsimo. Pero no el cine. Aparté de que la 
labor de cine la generalizamos demasiado, porque no es lo 
mismo el Sr. Bergman o yo mismo con mis dos personajes
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-donde la complejidad es mîa- sin que sea dificil hacer una 
pellcula con dos personajes en un sofS, que es muy senci-
llo: los pones ahl sentandos y ya estS, que hablen. !Cla­
ro! . El cine no es ni fScil ni dificil, pero desde luego
es mSs fScil de lo que se dice. Y desde luego se aprende
muy rSpidcunente, lo que pasa es que esto no quiere decir 
nada, porque luego hacer una buena pellcula o una pellcula 
interesante, personal y de alguna forma acabada en algûn 
sentido, es muy dificil, como es muy dificil escribir una 
novela o hacer un buen cuadro. Con el cine pasa igual. O 
sea, que no hay que asustarse de la imagen. La imagen es 
muy sencilla para aquel individu© que estS interesado por 
la imagen. Para ml la imagen ha sido sencilla ino? porque 
me gusta la fotografla y nunca he tenido un problema con 
la imagen. Serë mSs buen o mSs mal director, pero nunca en
mi trabajo me he angustiado. Y yo veo montones de directo­
res angustiados por la câmara, preocupados haciendo sus 
plannings y sus cosas, atormentados. Yo nunca me he ator- 
mentado.
AM - Porque ves la realidad encuadrada.
CS - En cambio, he estado muy preocupado durante anos con los
actores, nunca habla hecho ningûn trabajo con ellos, por 
como escribir un guiôn, porque para ml la literatura y es 
cribir era una cosa como mâgica y dificillsima e inaborda­
ble, que no lo es ya. Yo no soy un buen guionista pero ya 
no creo que sea una cosa tan dificil. Lo que tû piensas 
del cine lo pensaba yo de la literatura antes, no ahora.
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Yo creo que no, que no es tan dlflcil. Es mâs, séria curio 
so hacer la prueba, si de verdad hubiera los dos medios, 
de ensefiar las bases de la planificaciôn elemental en un 
colegio, en dos sémanas -y habrla sorpresas- y dar las câ- 
maras a los chicos. MSs que c&naras, que es un error, dar- 
les un buen operador, un buen microfonista y un buen deco- 
rador, porque es que uno de los follones del cine, y que 
déprimé mucho, es que la opera prima que haces, sea un do­
cumentai o sea una pellculà de largo metraje, es que gene­
ra Imente la haces en condiciones precarias, no tienes la 
mejor gente alrededor tuyo, sino la peor, o gente que em- 
pieza y claro, ésa es la catSstrofe. Porque entonces no te 
puedes apoyar en los conocimientos de los demSs. Esa pri­
mera pellcula es mâs dificil que la cuarta o la quinta, que 
las haces ya con personas que saben mucho mâs. Bsa es una 
gran contradicciôn y es un problema que en la Escuela de 
Cine sufriamos y nos d&bamos cuenta y no podlamos resolver- 
lo. Lo peor del mundo es organizar un equipo donde el ope­
rador no ha hecho nunca la fotografla, o una vez o dos ve- 
ces, y el sonido igual, y el decorador igual y los actores 
son malisimos, porque el pobre chico que empieza pues se 
encuentra con unos elementos que no puede hacer nada.
AM - Te parece fundamental para poder enseftar la realizaciôn 
cinematogrâfica dos cosas: prâctica, con esos elementos 
que dices...
CS - SI, la prâctica. La prâctica,fundeunental. Es lo mâs impor­
tante, pero séria interesante darles ocasiôn a los alumnos
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con profesionales, en campos distlntos al suyo. Lo que de- 
cîamos antes 6no?. 0 sea, con actores profesionales. Iba a 
cambiar radicalmente la facilidad que iba a tener un direc 
tor.
AM - Y otra cosa, es que también parecen fundamentales los anS- 
lisis de obras ya hechas. Meterlas en moviola...
CS - SI, éso si. Eso si, pasarles cuarenta vueltas, y lasprScti 
cas de los alumnos. Eso ya se hacia en la Escuela y me pa-
recla lo mSs importante de la Escuela, e imagino que se sl-
gue haciendo. Era muy instructivo y muy positive. Porque 
claro de ver un trocito de pellcula de una prâctica ochen- 
ta veces te parece horroroso y la primera vez te deslumbra. 
Eso pasa con las pellculas majores del mundo. Tu coges una 
pellcula de John Ford, la ves diez veces en la moviola y te 
acaba pareciendo bastante pesadisima, porque te lo conoces 
todo ino?.
AM - En la Facultad este aRo hemos visto "Sed de Mal"
CS - Pues también pasarS lo mismo, porque "Sed de Mal"...
AM - El piano secuencia.
CS - Anda, que "Sed de Mal" es la peor pellcula del mundo para 
ensenar en una Escuela, pero bueno. Es imposible enseftar 
esa pellcula porque es un caso insôlito êno?.
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AM - En todo el mundo me temo que habrâ una cantldad de gente 
haciendo cine-secuencia.
CS - SI, catastrfifico (risas). Bueno, mejor es éso, el piano se­
cuencia es muy ventajoso para aprender, es muy interesante, 
porque obliga un poco con los actores, y a tener una sensa 
ci6n global de la escena y tiene la ventaja de que se pue­
de hacer una escena como si fuese una pellcula, £no? como 
si fuese una cosa concreta compléta. Para enseftar est& 
bien.
AM - De todos modos, hay otro tema, el ûltimo ya. En la Facultad 
ahora lo que hay mSs facilidad por un problema econômico 
es funcionar con video, todos los chicos estSn ahora mane- 
jando las cSroaras de video, lo cual tiene muchas ventajas 
en cuanto a respuesta inmediata, posibilidades de verlo en 
seguida, mucho mSs barato, pero... tiene una serie de in-
convenientes, como ves claramente, es otro tema, completa-
mente distinto.
CS - Es muy apasionante para aprender ieh?.
AM - Es muy bonito.
CS - Lo que pasa es que no debe ser solamente el video. Hay que
trabajar con video, hay que trabajar luego para manipuler 
mâs.
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AM - Lo que no tiene es la posibilidad del montaje reflexivo
posterior. O sea, tiene el montaje en el platô, la mezcla 
y el ver el resultado en la cinta de video y en anSllsis 
en la cinta, pero lo que no pueden hacer es la reflexiôn y 
la correcciôn que permite el montaje.
CS - Se podrla hacer pero muy complicado, con tres videos y viën 
dolo muchas veces.
AM - SI, pero no pueden, tal como estS montado no, cada equipo 
hace una cinta y entonces no.
CS - Pero es que es otra ensefianza cverdad?, pero me parece a 
ml como aprendizaje fundamental el video, fundamental.
AM - Les ensefia muy bien csabes a qué? a esas cosas que eran
tan aterradoras como eran los saltos de eje, los movimien- 
tos... como puedes ver no, pues ac^uieren una especie de sen 
tido de los movimientos de câmara dentro del espacio...
CS - SI, los encuadres, para los actores, eso ha de ser fantâs- 
tico, perfecto.
AM - o sea, que eso si tienen en la Facultad pero para ml es
otro lenguaje distinto completamente, quizâ mâs inmediato, 
tiene una serie de caracterlsticas completamente distintas.
CS - Ya, pero seguro que es bueno ôeh?. Es una buena gimnasia 
el video.
-316-
AM - Eso, una buena glmnasia.
CS - y sobre todo obliga a trabajar visuâlmente, con el elemen- 
to del movimiento, porque si no cômo aprendes, que es un 
llo, ino?, porque es mejor aprender asl y luego ya haces 
otras cosas. Es mejor aprender asl porque te ahorras una 
serie de torturas mentales y de pellcula... porque lo ves 
en el acto. Las cosas mâs sencillas las ves en el acto.
AM - Es un plan utôpico, ia tî te gustarîa plantearte una pell­
cula, hacerla en video y luego rodarla?
CS - A ml me da igual video que... claro que si. A ml me da
igual el S8, que el 16, que el video. Es que es lo mismo.
AM - No créés en el formate. No créés en la expresividad que te 
da un formate.
CS - No. No porque creo, !cuidadoI lo que si creo es que estâ­
mes siempre por debajo de una calidad ôptima en lo que po- 
drlames conseguir, en general en todas las cosas, no sim- 
plemente en video, por supuesto, en 16 o en ....
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ENTREVISTA CON JOSE LUIS BORAU
AM - Tu estudiaste en la Escuela Oficial de Cine ieres diploma- 
do, tiene tu titulaoiôn, etc.?
JLB - Lo sabes perfectamente, o sea que no lo preguntes.
AM - SI, pero necesito tenerlo ya...
JLB - Pero si ya lo sabes... pregunta lo que no sepas...
AM - Bueno, pues iquê te aportô la Escuela Oficial de Cine? que 
êsto no lo sé y te consta que no lo sé.
JLB - Bueno, me aportÔ el hecho primero de que encontré a toda 
la gente que pensaba lo mismo que yo, mâs que pensar lo 
mismo que yo, que estaban interesados por las mismas cosas
que yo. Entonces si, pues coincidimos allï y entonces pues
discutlamos las pellculas que velamos y discutlamos nues- 
tras proplas pellculas. Entonces, esa confrontaciôn y esa 
discusiôn creo que fue muy ûtll; la Escuela en la que yo 
estudiê quizâ no fuera tan ûtil, por la sencilla razGn de 
que las enseftanzas puede que no fueran tan vivas y tampo­
co eran muy experimentadas. O sea, ni teôrica ni experimen 
taImente eran muy ûtiles porque los profesores que tenla- 
mos entonces no tenlan demasiada experiencia ni demasiada 
reflexiôn sobre la poca experiencia que tenlan, pero en 
cambio, si que nos daban material para rodar. Si que tenla 
mos pellculas, câmaras, moviolas y eso si que es fundamen-
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tal. Creo que los dos factores que eran muy importantes en 
aquella Escuela, digamos la primera Escuela que yo conoci, 
era que nos daban material para rodar, cosa que sino no te 
daba nadie, nos daban mSquinas, en el sentido de moviolas 
o cSroaras o lo que fuera, y entonces podlamos hacer nues- 
tras primeras pellculas. Eso y el que coincidieras con gen 
te mâs o menos de tu edad, de tus gustos o de tus preocupa 
clones pues era una cosa estimulante. Luego ya, cuando en- 
tramos como profesores los que hablamos sido alumnos, en­
tonces yo optimistamente creo que la Escuela era un poqui- 
to mejor en el sentido de que quizâ los nuevos profesores, 
algunos de ellos por lo menos, pues tenlan una experiencia 
y quizâ tenlan no solamente la voluntad de hacer una Escue 
la que era la de los primeros, sino que de alguna manera 
hablan padecido una Escuela y por lo tanto tenlamos una 
idea mâs concreta de cômo podla ser. Esa segunda Escuela 
no llegô a ningûn buen puerto por una serie de razones, bu- 
rocrâticas, pollticas, por parte, por supuesto del Minlste- 
rio del rêgimen que tenlamos en Espafia y pollticas también 
por parte de los alumnos, que muchos estaban en la Escuela 
creyendo que eran pequeftos discipulos de Bakunin (risas). 
Entonces pues esa confuslén y esa situacién acabû con la 
Escuela de alguna manera. Pero creo que aquella segunda 
parte fue muy interesante, incluse para los propios alumnos 
y desde luego para los profesores creo que résulté apasio­
nante, por lo menos para ml. Yo cuando explicaba mis clases 
como tenla que prepararlas y tenla que reflexionar sobre 
mi propio trabajo, pues al discutir mis clàses con los 
alumnos y al prepararlas yo solo antes, pues yo mismo modi.
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ficaba mis Ideas, o sea que entonces yo se puede decir 
que fui alumno por segunda vez en la Escuela: era cuando 
era profesor de la Escuela. Yo en la Escuela -soy un viejo 
nostSlgico de la Escuela- creo que no s61o lo soy yo, no 
se si Carlos (Saura) lo serâ también, pero Berlanga lo es, 
y yo la verdad es que cada disgusto que habla en la Escue­
la, cada huelga, cada problema y cada reaccifin, porque cla 
ro, toda la situacién aquella, hubo una reaccién de tipo 
absolutamente dictatorial y absolutamente injusta y abso- 
lutamente policlaca que fue definitivamente la puntilla de 
de la Escuela dno?. Pero yo creo que a pesar de todo las 
Escuelas son positivas, en mi caso fueron muy positivas, 
en el caso de todos nosotros, porque sino en aquel cine 
espafiol de los afios cuarenta que es el que estS inmediata- 
mente anterior a nosotros dquién nos hubiera dado una câ­
mara, quién ni siquiera nos hubiera dejado entrar en un es 
tudio?. Yo alguna vez intenté entrar en algûn estudio y el 
director de turno que habla estado en la Escuela, me dio 
1itéraImente con la puerta en las narices. Entonces, o te 
tenlas que plegar al mundo que yo siempre llarao de "Sevilla 
Film", lo mismo se podrla decir de la "Cea" o de "Roptence" 
o te tenlas que plegar a aquel mundo o no podlas entrar en 
el mundo del cine. La Escuela nos facilité, a pesar de to- 
dos los disgustos, a pesar de todos los afios de espera, a 
pesar de todas las dificultades, de las clasificaciones ba 
jas de nuestras pellculas, a pesar de todo este drama que 
tû conoces mejor que yo, o igual, pues a pesar de todo eso 
la Escuela fue nuestro... porque incluso, si yo hubiera en 
trado en los estudios a trabajar con otros directores cuan
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do tenla 20 afios, 6 22, fi 25 y hubiera empezado llevaido 
bocadillos y hubiera llegado reaImente a ser ayudantc de 
direcoifin y luego a ser director, pues ya me hubiera comi- 
do el ambiente de aquel mundo y probablemente mis pe.'lcu- 
las hubieran sido muy distintas, como,a contrario "s«nsu", 
si algunos directores que en Espafia padecieron los aios 
cuarenta hubieran tenido otro origen que no hubiera lido el 
de la cochambre cinematogrâfica nacional, a lo mejor hubie 
ran sido mejores de lo que fueron, ino7. 0 sea que, (uién 
sabe, si a lo mejor Nieves Conde si en lugar de ser lyudan 
te de Rafael Gil hubiera estado en la Escuela hubieri sido 
diferente, ino? (Eso no lo escribas ni lo digas, p e n  en 
fin...). 0 sea, la Escuela, yo soy partidario de las Escue 
las. iQuë tienen muchos defectos, quë tienen muchos jroble 
mas, quë tienen una tendencia a la pura teorla, a la pura 
divagacifin...?
AM - Ampllame un poco eso, la teorla de la imagen, icrees jue es 
transraisible?
JLB - Yo creo que como todo conocimiento, es transmisible, como 
toda ensefianza... todo conocimiento se puede ensefiar, en­
tonces, por tanto, tsuobién el conocimiento cinematogrâfico 
se puede ensefiar, como el conocimiento de la aventua, co­
mo el conocimiento de la literatura, quizâ no se puele dar 
norroas concretes, rlgidas y ûtiles, por tanto, para inocu­
lar valor creativo a nuestros trabajos pero yo siempre de­
cla a los alumnos, con los que me peleaba constanterente, 
y con los cuales yo tenla muchos disgustos y tenla lala
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fama entre ellos, entre algunos de ellos, luego el tiempo 
me ha dado la razSn. Yo siempre decia "es que lo malo de 
la Escuela es que cuando salimos de ella no solamente no 
sabemos hacer una pellcula, que éso casi dirîa yo que es 
lo normal, sino que no sabemos ni siquiera que hay que 
hacer una pellcula", es decir, que el alumno entraba alii 
con unas pretensiones délirantes, délirantes y cuanto mâs 
intelectual y mâs riguroso, entre comillas, era el alum­
no, mâs délirantes eran sus asplraciones, de hacer pell­
culas con... o sea, se discutlan los presupuestos ideolô- 
gicos de las historias, etc., etc., pero nadie querîa plan 
tear un oficio. Entonces, en cualquier manifiestaciôn ar- 
tlstica el oficio es muy importante, porque si no lo tie­
nes no puedes expresar nada. El alumno no lo aceptaba. El 
alumno decla entonces, y no solamente el alumno, bueno esa 
pellcula estâ muy bien hecha. Si realmente estâ muy bien 
hecha es que ya a la pellcula le falta un millmetro para 
ser maravillosa. Cuando realmente, realmente estâ muy bien 
hecha... Otra cosa es que se diga muy bien hecha cuando 
solamente pegan bien los trozos... pero si entendemos por 
hacer bien una pellcula algo mâs que las delicias del mon 
taje, pues entonces habrâ que llegar a la conclusiôn de 
que esa pellcula es muy buena. Entonces, para que tû pue- 
das expresar tus ideas, para que tû puedas expresar tu 
mentalidad, tu ideologla, tus gustos personales, tienes 
que tener un dominio del oficio, si no lo tienes no vas a 
poder expresar nada. Esto los alumnos lo rechazaban. Yo 
les decla, podëis pensar -y nunca,nunca,pondrë en juicio 
vuestras ideas pollticas- pero pensad que si John Ford no
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OS gusta ideolÔgicéunente lo que teneis que hacer es apren­
der a hacer las pellculas como John Ford, a hacer un piano 
general como los de John Ford que no los ha superado nadle. 
Entonces, despuës, me cuentas las historias que tu quieras, 
no pretendo que cuentes la historia de John Ford, no lo 
pretendo... como un buen pintor no tiene porque creer en 
la Natividad de la Virgen para hacer un cuadro como Zurba- 
rSn, pero tiene que conocer a Zurbarân tëcnicamente. Sola­
mente le podrâ superar si le conoce, si no, no. Estaba en 
aquella ëpoca sobre todo la adoraciën ciega por el réalis­
me, y el realismo no es la realidad. No hay nada menos rea 
lista que la realidad. O sea, tû y yo estâmes aqul ahora 
y si hacemos un piano de tû y yo que mSs yerdad no puede 
ser, en ese piano no hay nada. No sabemos ni que es Espafia, 
ni que es mediodla, ni que tû vas a Estados Unidos ahora, 
ni que yo soy un viejo profesor no se qué. Sale una foto­
grafla de una sefiorita y de un sefior en una habitaciôn con 
la persiana echada. Y no significa nada esa imagen.
AM - Y si rompemos la proxemia significarS a lo mejor cosas que 
realmente no tiene porque significar...
JLB - Pero, quiero decirte que esa imagen es una fotografla...
mâs real no puede ser, puesto que todo lo que hay aqul es 
verdad. Tû y yo somos verdad, el lugar también... entonces 
2quë ocurre? que una imagen es una imagen, no es un frag­
mente de la realidad. Una realidad es la transmisiûn por 
la TV de un partido de fûtbol o de una corrida de toros.
Una pellcula es una descripciôn de la realidad, la reali-
-323-
dad observada a travês de un punto de vista, de un Sngulo 
de vlsiôn, no el de la cSmara, sino el del autor. Entonces, 
para contar una historia tû inmediatamente suprimes los 
elementos que no te sirven y eliges o subrayas los que te 
expresan el problema mejor. Entonces, eso los alumnos no 
lo aceptaban. EstSbamos en los finales o epllogos de la 
adoraciûn ciega por el neorrealismo y coroenzaba la adora- 
ciûn ciega por directores que yo consideraba funestos como 
era Antonioni, o como era Zurlini, que eran de esos direc 
tores en los que los personajes haclan cosas por la câma­
ra, la câmara tenla una vida independiente y en subjetivi 
dad la câmara no existe, la câmara es corao en el teatro 
que no existe la cuarta pared, es una convenciôn inicial.
Tû cuando compras tu butaca pactas con el autor de cine, 
diciendo "Ya sabemos que lo ha hecho la câmara"pero a par 
tir de ahl, ya no existe la câmara. Cuando entras en un 
teatro ya sabes que no hay una pared en la... es el pacto 
inicial, sino no haber entrado. Ahora lo que quieres lue­
go ya, a partir de ese pacto es que todo f u n d o n e  con ab­
solute rigor. Entonces yo no admito que la câmara exista, 
no admito que la câmara vea, no admito que los personajes 
sobre todo hagan cosas para la câmara, solamente para que 
el piano dure mâs. Aquellas adoraciones de aquella ëpoca 
en que decïan "es que este piano tiene siete minutes...". 
Siete minutes, !podrla tener un rollo enterol. ! Y si la 
casa fabricara rollos de cuarenta minutes entonces el raé- 
rito séria...! Entonces, por esto yo detesto a directores 
corao Miklos Jancso... y luego el tiempo me ha dado la ra- 
z6n, me ha dado la razôn completamente y de esto tengo
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testigos por todas partes... era tan de cajCn, eia tan de 
cajén que no podla ser valor ni mêrito alguno que un piano 
durara lo que duraba un piano de la casa Kodak, porque en 
tonces para que durara siete minutes, los person: j es se 
tenlan que colocar ante la câmara, entonces 6quë realidad 
es ésa, que estâ pendiente de un objeto mecânico ..?
AM - Curiosamente, ademâs, habla llegado MéliÔs. Y en Mëliës 
si tuvo un valor...
JLB - Porque no habla otro procedimiento, claro. Yo siempre in­
tenté decir en la Escuela y algunos alumnos si gie acep­
taban mi teorla, pero otros no porque estaban coi el com­
promise puesto encima de la cabeza y entonces erin muy 
poco inteligentes, a mi modo de ver... y pues enconces 
ellos pensaban que no se podla hablar en ningûn sentido 
bien de una pellcula de Hitchcock, ni de una pellcula de 
John Ford, ni de una pellcula del que quisiera... Entonces, 
a pesar de todo yo creo, y estoy hablando de una cosa muy 
negativa de la Escuela, que la Escuela era interesante, 
era positiva.
AM - 6Fue positiva para tl porque tenla un sentido de grupo, 
en cierto modo?
JLB - Tenta un sentido de grupo, y me dio el hecho de que yo pu- 
diera contrastar mis propias ideas con las de les demâs, 
cosa que siempre es importante y me dio la posiülidad 
de tener unos elementos materiales que sino no hibiera en
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contrado, y ademâs el que mi propio trabajo era enjuicia- 
do por les demâs y algunas veces era enjuiciado acertada- 
mente y otras desacertadamente, pero en cualquier caso el 
desacierto del juicio también es muy positive, porque de 
todo se puede sacar una autoridad. Lo que importa en una 
escuela,fundamentalraente, no es que sus ensefianzas sean 
perfectas, sino que sean vivas, y la Escuela de aqul, de 
Madrid, era viva, para bien o para mal. Siempre en défini 
tiva para bien.
AM - Oye, a parte de la Escuela, que como la Escuela tuvo un 
carâcter marcadamente profesional, Iba enfocada directa- 
mente, era el paso a las escuelas profesionales, etc., 
ahora ya sabes que tenemos a la comunicaciôn por la ima­
gen metida en la Universidad. Entonces yo quisiera por 
favor, que me dijeras unas cosas: IQ tû experiencia ame 
ricana como "lecturer", corao conferenciante, en universi- 
dades amerlcanas que tienen departamento de Artes Visua- 
les. ..
JLB - Bueno, las universldades americanas son unas universidades 
muy especiales. Entonces te podrla hablar de mi experien­
cia y la de otros muchos profesores que van alll a dar 
conferencias de cine o de otras muchas cosas que no son 
cine, como por ejemplo, de literatura. Yo pienso que, y 
es una teorïa mia particular y personal, que estas confe­
rencias en muchas partes no tienen mâs utilidad que la de 
que los profesores cobren sus sueldos, porque corao Esta­
dos Unidos es u:i pals rico y especiaImente sus universi-
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dades son muy rlcas, o algunas de ellas son muy ricas, se 
permiten el lujo de acumular nombres, acumular profesores 
y acumular conferencias. La utilidad de esas conferencias 
es minima. Yo he visto...
AM - Bueno, serâ un estîmulo para el alumno siempre el ver que 
sus estudios se convierten en algo...
JLB - No se hasta que puntO... yo he visto conferencias realmen 
te vergonzosas. No solamente a profesores espaftoles, sino 
a profesores extranjeros y no solamente sobre cine, sino 
sobre muchas otras cosas que no son cine. Entonces... yo 
en ese tipo de ensefianza no creo.
AM - Pero eso es una especie de aportacién viva a la Universi- 
dad...
JLB - Satisface la curiosidad no së si siempre sana, algunas ve 
ces malsana, de conocer a la persona que ha hecho una pe­
llcula. Eso permite una esperanza, es la de hacer alguna 
pregunta de tipo personal y de valor finico en el sentido 
de que nunca a travês de un libro, de un artlculo o de 
una entrevista la vas a tener contestada 2no?, pero claro 
eso también depende mâs que de la persona que va de la 
persona que escucha, de la persona que pregunta. En gene­
ral, yo creo que todo eso de la üniversidad americana (eso 
no se si te sirve, si lo vas a poner o no) ha sido un po­
co inûtil, un poquito el lujo de pals rico y de Universi- 
dad rica.
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AM - iTû no créés entonces, José LUis, que el cine deba estar 
en la Universidad? Entré corao arte y la ensefianza se dedi 
cé a Escuelas Profesionales...
JLB — Yo creo que en la Üniversidad el cine sélo se puede ense­
fiar a los futuros espectadores y a los futures crïticos, 
nunca a los futuros realizadores, para ëso estSn las Escue 
las de Realizacién.
AM — iPor qué?
JLB - Pues porque tendrla que ser una Universidad de Cine, no
una Universidad donde el cine sea una asignatura dme ex- 
plico?. Tû puedes hacer una Escuela o una Universidad de 
Cine, para un sefior que quiera ser director, o actor, o 
guionista, o lo que quiera y entonces ensefiarle la técni- 
ca, la técnica porque en definitive todo es técnica, des 
de el latin de la medieval hasta... es un raecanisrao con­
crete, a un alumno le puedes ensefiar a que sea guionista, 
a que sea actor, a que sea tal.
AM - Le puedes dar la mecSnica a comunicacién.
JLB - Le puedes dar un oficio, en una palabra. Ahora, entonces
es que es una Universidad de Cine. Llâmala Facultad, Es­
cuela, llSmalo lo que quieras. Ante éso, pues, yo acepto
que pueda tener una utilidad. Para mi la tuvo, y muy gran
de ademâs, y creo que para todos nosotros, lo reconozca-
mos o no, la tuvo. Ahora, el cine como una asignatura en
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una Universidad, entonces esa asignatura no puede eviden- 
tesnente...
AM - No, como una asignatura, entonces es o la Historia del Ci­
ne o el cine como arte...
JLB - O como un cursillo... Eso puede tener una utilidad para el 
future critico de cine 6 para el future espectador, o el 
future degustador, como dicen en las ferias de muestras, 
ino?
AM - 0 al future sefior que va a tener una agresiôn continua...
JLB - O al que quiere establecer una relaciSn entre formas de 
expresiSn artlstica, como son la literatura y el cine y 
la pintura, o el cine y sus implicaciones pollticas, o re 
ligiosas o ideol6gicas.
AM - SI, pero escogen parcelas muy separadas de...
JLB - Claro, eso es una especie de, como te dirla yo, de huma- 
nismo cinematogrâfico.
AM - Yo no sé , aqul se estâ intentando, no sé lo que opinas 
itienes tû noticias sobre la Facultad de aqul?
JLB - No, no tengo. Quizâ sea injusto al hablar de ella.
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AM - Aqul se estS intentando... pasa un poco como en... las
comparaciones siempre son molestas, pero pasa un poco como 
en la Escuela al principio, quizS los que estâmes alll 
simplemente estamos luchando contra la formaciSn de algo 
que no sabemos muy bien lo que puede salir, hay una masi 
ficaciCn que es un problema...
JLB - Yo creo que una Escuela de Cine no se puede calificar de 
tal si no hay una posibilidad inmediata de realizar pell­
culas . 0 sea, una Escuela de Bellas Artes serla incompren 
sible si los alumnos no pudieran pintar o dibujar. Una Es 
cuela de Cine, si los alumnos no pueden rodar, se queda 
automSticamente ya en el puro concepto de la teorïa o en 
el puro campo de la teorla y en el puro campo de la inves 
tigacifin.
AM - 0 en la especulacién alrededor de un...
JLB - O en la especulacifin, como quieras llamarlo. Pero es que 
rodar es una cosa muy diferente a escribir y es una cosa 
muy diferente a hablar de cine. El rodaje es algo que ro- 
dando es como se aprende y es tu propio rodaje, tû mismo 
sacas consecuencias que tienen una utilidad ûnica, o sea 
un valor ûnico, insustituible con nada, aunque toda la 
clase de preparaciôn cultural e intelectual a propôsito 
del fenômeno del rodaje sea muy ûtil también, no estoy 
diciendo que no, pero hay una cosa definitive y es que una 
pelîcula se hace rodando y has de aprender rodando una pe 
lîcula. Y no solamente éso, sino que una pellcula es una
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pelïcula... yo me acuerdo de un director espafiol de quien 
no te voy a decir el nombre pero que conoces perfectamen­
te, a quién hace muchos afios ya le pidieron la lista de 
las cinco mejores pellculas que hubiera visto. Entonces 
dio cuatro y la quinta dijo "La quinta no la he visto, 
pero he leîdo el guién y es fenomenal". Entonces esto, 
pues, basta, se cierra la pSgina y se clausura (risas). 
Quiero decir con êsto que hay que rodar y que una Escuela, 
a no ser que sea una descripciôn cultural del cine como 
fenômeno de expresiôn artlstica,o de industrie, o como 
quieras, si se trata de ensefiar el cine como oficio y co­
mo trabajo, tiene que mantener la ensefianza prâctica. Es 
que sin ensefianza prâctica... La ensefianza es muy ûtil, 
pero puesto a suprimir algo yo suprimirla la técnica, nun 
ca la prâctica. No tiene nada que ver. Incluso yo mismo, 
después de haber estado en la Escuela, del paso por la Es 
cuela y haber hecho pellculas, y de haber confrontado to­
do esto con mis explicaciones en la Escuela como profesor, 
que para ml vuelvo a decirte que fueron utillsimas porque, 
de verdad, he de reconocer sinceramente que constituyeron 
mi segunda escuela, porque yo contrastaba lo que pensaba 
y lo que hacla con lo que decla, afin a pesar del proceso 
tan complicado que fue el paso por la Escuela, luego rodar 
y luego explicar, ahora cuando voy a hacer una pellcula, 
muchas veces, sino estoy vigilante sobre ml mismo me en- 
cuentro con que estoy pensando, preparando o incluso ha­
ciendo o lo he hecho, que todavia es peor, algo en con­
tra de lo que yo he estado diciendo siempre. iPor qué?. 
Porque luego el acto flsico de rodaje supone un compromi-
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so con la realidad del espacio, del tiempo, del dinero, de 
la gente que estâ sobre tl, etc., entonces &quê ocurre? 
que cuando te descuidas estâs haciendo una imagen impura 
en el sentido de que tu imagen no es consecuencia de tu 
voluntad o de tu plan para incluirlas en la totalidad de 
la pellcula, sino que es consecuencia de una dificultad 
o de una circunstancia, que a lo mejor no siempre es una 
dificultad; a veces la actriz es muy guapa y le has hecho 
un piano de una manera para que estâ mâs guapa todavîa; y 
dices, bueno, yo no estoy haciendo ésto, en estos memen­
tos estoy traicionando la imagen cinematogrâfica, o la es 
toy condicionando a algo que no es la pelîcula. Otras ve­
ces es porque de repente hay que acabar muy râpidamente 
porque hay que destruir el decorado, ya se acaba el tiem­
po, o tenemos que marchar al dia siguiente y no se puede 
volver. Entonces iqué ocurre? pues que estâs en un punto 
siempre de traicionar incluso tu propia experiencia cine­
matogrâf ica. El rodar es el ûnico camino para dirigir. 
Ahora, para estudiar el fenômeno del cine, para aprender 
cine, para saber de cine, entonces no, evidentemente, es 
como un critico o un degustador de la pintura no tiene por 
que aprender a preparar un lienzo ni a pintar. Y si lo sa 
be es un conocimiento cultural que le redondearâ lo otro, 
le darâ algo mâs importante en él, que es su teorla de la 
pintura y su conocimiento del fenômeno cultural que es la 
pintura. Le darâ mâs facilidades, pero... y siempre serâ 
bueno en cierto sentido, pero serâ una asignatura secunda­
ria.
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AM - Es évidente que la Facultad se estS masificando y que no 
van a salir -afortunadeunente o desgraciadamente, ojalS la 
Industria pudiera absorber, o, al rêvés, se volviera tan 
rica que pudiera absorber todos los llcenclados que van a 
salir- es évidente que no,
JLB - No, ademSs, rodar, a ml modestlsima escala de plojo, y en 
esto no hay una falsa humlldad slno... porque yo së muy 
bien todos mis problèmes y por lo tanto si tengo algCn va­
lor es que lo sê, que es bastante por otro lado, pero muy 
poqulto por otra parte, pues entonces, los demâs van a te 
ner muchos mSs, lo que pasa es que ni slqulera saben ëso 
(rlsas), bueno, entonces lo que qulero decirte es que a 
mi escala humilde de plojo, realmente llegar a dominar los 
elementos y construit con los elementos una Imagen y que 
esa Imagen tenga una rlqueza, una densldad, una oportunl- 
dad dentro de una pelîcula, que eso es el rltmo de una pe- 
llcula, un rltmo en una pellcula no es que las Imâgenes, 
como vl un montador que en la moviola estaba haclendo arl 
ar! arl (rlsas), ésto no es el rltmo, ésto es el cha-cha- 
cha, icomprendes?. El rltmo es la oportunldad con la que 
vas viendo la imagen que necesitas ver, para que aquéllo 
contlnûe adelante y contlnûe adelante en su justa medlda. 
Pues entonces, combinat todos esos elementos, graduados en 
la medlda necesarla y hacer una Imagen es una cosa que es 
tS al alcance de muy pocas personas. (Pausa). Se neceslta 
una gran frialdad, una gran lôgica, un gran dominio de la 
sltuacién, una gran crueldad a veces con las circonstan­
ciés econémlcas y huroanas de la gente que te rodea, y lue
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go se neceslta, pues, esa cosa misteriosa que por comodi- 
dad llamamos arte, que no es arte... pero que existe.
AM - Hecho creaclonal...
JLB - Creo que es un hecho tan dificil de anallzar, de graduar 
y de ver en que parte... que c6modamente y por vagancia 
todos llamamos arte y nos entendemos muy bien. Pues, luego 
en definitive hace falta eso.
AM - La dosificaciôn esa personal e intrasferible de una 6pti- 
ca privada... De todos roodos, José Luis, tû diste clase, 
tuviste que llenar de contenidos durante un curso las cia 
ses que dieras. cQué contabas? aexclusivamente lo que era 
la escritura?
JLB - A ml siempre me faltaba tlempo para acabar, porque como ade 
mSs yo en mis clases hablaba de guiôn pero inmediataraente 
y constantemente Incurrîa en el campo de la direccién... 
por dos razones: una porque era mi propio campo, y otra 
porque realmente a un guionista no le sirve de nada apren- 
der la técnica de la construccién del guién si no sabe o 
no tiene présente que aquéllo ha de ser rodado y no conoce 
los problemas del rodaje. Entonces, pues un guionista pro- 
fesional no puede incurrir en este disparate de que no es­
té conforme con que le cambien una coma, ni una frase, ni 
una llnea, porque entonces résulta que el rodaje posee 
Unas exigencias fisicas, résulta que un personaje esté muy 
alejado de una ventana, y tiene que decir algo y ha de ir
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hasta la ventana, o le sobra el texte, etc., etc. Y tampoco 
se puede rodar para conserver un texte en imagen, algo 
que incluse hacen dlrectores que merecen respeto y que yo 
sin embargo considero que esté equivocados. Por ejemplo, 
Billy Wilder. Billy Wilder rueda porque hay que rodar para 
que un guiôn se convierta en pellcula, pero nunca cambia 
ni una coma porque -y eso lo ha dlcho rouchas veces, lo ha 
declarado muchas veces en todos los tonos posibles- consi 
dera que el gulôn es lo mâs importante de una pellcula. 
Luego hay que tener una clerta habilldad, una cierta soltu 
ra para rodar el guiôn. Yo no participo de êsto, aunque a 
ml las pellculas de Billy Wilder me gustan bastante, algu- 
nas mueho. Pero creo que su...
AM - Tambiên entre lo que dice y lo que hace realmente, no së...
JLB - No, pero hay pellculas en las que antes se nota. Se nota
que son un vehlculo del guiôn. Lo que ocurre es que 61 lo 
hace bastante bien el vehlculo y otros directores que pien 
San lo mismo pues son vehiculadores muy malos (risas) &me 
explico?
AM - SI hombre, clarlsimo! (risas).
JLB - Pero en definitive es un vehlculo.
AM - 6Es que para tl manda siempre la imagen?
JLB - Es que una pellcula es a base de imâgenes, unas imâgenes.
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pero no unas Imâgenes en el sentido puramente fislco, slno 
que luego no tengan a su vez valor de imagen, esa fotogra- 
fla, por ejemplo, ese cuadro, ese encuadre, tenga un valor 
de imagen de lo que estâ tapando y si entonces teneraos que 
hacer que vemos a una seftorita que es directors, que quie- 
re ir a Estados Onidos y que estâ hablando con un viejo 
director que no sê qué, tenemos que hacer una imagen de 
esta situaciôn y poner los elementos que nos hablan de esa 
situaciSn, no los que son de verdad.
AM - Evidente. Informer... >
JLB - Y no se trata solamente de decir, bueno, la seflorita tiene 
que tener esta edad, este aspecto, el seftor estas canas, 
ese aspecto, vamos a poner este actor. No, no, es que hay 
algo que harla que êsto, el toraar êsto que estamos viendo 
ahora fuera una imagen. No së lo que séria, pero habrla 
que buscarlo para ponerlo, para que fuera una imagen, es 
decir, caray, si, fijate, ésta es la chica que va a Esta­
dos Unidos y ve a este tlo. Y no, no, por mâs realidad que 
estemos fijando. El probleraa del cine, y êsto nos llevarla 
a estar hablando afios, es lo cerca que estâ a otras formas 
de expresifin que le son ajenas, estâ tan cerca que se em- 
borrona con ellas.
AM - La carga literaria, la carga pictôrica...
JLB - Y entonces, con la literatura, con la pintura, con la poll- 
tica, con la moral, hace que roce, que sea tangente con
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muchas... hay muchos criticos llustres y no ilustres que 
enjuician una pellcula llterarlamente...
AM - SI, casi siempre se quedan solo con el argumente...
JLB - Otros la enjuician pictfiricamente. Cuantos amigos arquitec 
tos modernistas tenemos todos que enjuician una pellcula 
"porque el color es bianco en una pared al fondo y hay una 
puerta... no en el ceritro... en una esquinita hay una puer 
ta pequefiita y una ventanita en el Sngulo superior, ino?"
AM - Tàpies, Tâpies.
JLB - Eso no es una pellcula, es otra cosa que estâ muy bien pe- 
to que no es una pellcula.
AM - El entronque de todo ëso, de todos modos, yo si creo, por 
ejemplo, en que la Facultad puede dar, si tuviëramos unos 
buenos profesores de arte, incluso lo que llaman los semië 
ticos la traslucciën de cëdigos, el paso de un côdigo pic 
tërico a un côdigo cinematogrâfico, qulero decir que ten- 
drlan que tener los chicos un claro concepto de cada una 
de las formas de expresidn...
JLB - Es que ÿo creo que esos profesores no existen. Yo creo que 
no se han formado todavla porque isabes lo que ocurre? yo 
creo que todo lo que el horabre hace lo hace a costa de 
unos esfuerzos tremendos, de raucho tiempo ademâs y a por- 
cipnes pequeAlsimas; entonces, cuando hay una forma de ex
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presiôn que es la cinematogrSfica, que es tan reciente, 
tan joven y tan condicionada en sus origenes por otras for 
mas de expreslôn, el crear un sustrato cultural de ese fenô 
meno, de esa forma de exprèsiôn, y cuando digo un sustrato 
cultural no me refiero solamente a cada pellcula, sino a 
sus propias leyes de valoraciôn crîtica, de existencia, 
etc., pues es una cosa que al hombre le va a costar mucho 
esfuerzo. El que baya ese profesor que tû dices, lo puede 
haber. Hoy en dîa normalmente el profesor estâ contaminado 
al inicio por esos otros campos y esas otras circunstan- 
cias.
AM - En clerto modo yo creo que de hecho -y por ejemplo la tele 
visiôn nos estâ raachacando pero nos estâ ayudando en cuan- 
to a . ..
JLB - La televisiôn puede ser no desde el punto de vista indus­
trial, desde el punto de vista econômico, que eso ya sabe- 
mos que es una... pero desde el punto de vista artistico, 
la televisiôn puede ser clarificadora. Porque asi como el 
cine destruyô el teatro malo y entonces dejô mâs claro lo 
que era propio del teatro y lo que era propio del cine, 
porque la gente no iba a buscar en el teatro lo que les po 
dîa dar el cine, ya no volvia mâs al teatro. La gente que 
ahora encuentra en la televisiôn lo que encontraba en el 
cine no vuelve al cine. La gente que va ahora al cine, co­
mo la que va al teatro, todos van en busca de lo que la 
televisiôn no les puede dar en sustituciôn del cine, ni el 
cine les puede dar en sustituciôn del teatro. En este sen-
-338-
tido, estamos hablando en un sentido de pura expresiôn ar- 
tlstlca, la televisiôn es clarificadora, porque quita gan­
gs y deja al cine mSs en situaciôn de tener autenticidad.
AM - Yo creo que si, y aparté...
JLB - Ahora, lo que ocurre es que, por otra parte, el cine para 
poderlo hacer, se mueve dentro de una circunstancia econô- 
mica que es no solamente condicionante, sino déterminante. 
Entonces dquë ocurre?. Claro que la televisiôn perjudica 
mucho al quitar al espectador, ya que sin espectador la in 
dustria cinematogrSfica va tocada del ala.
AM - Pero esos espectadores se convierten o se convertirSn en
lectores de imâgenes y la televisiôn cansa mâs que el cine...
JLB - Pero evidentemente el cine se irS convirtiendo en una ex- 
presiôn cultural mâs restringida, bueno ya se ha converti- 
do de hecho, hay gente que no pisa un cine, que sôlo ven 
la televisiôn, como hay gente que desde que apareciô el ci- 
ne no van al teatro nunca. Es una cosa lEunentable, pero hay 
que aceptar las cosas tal como son. Ahora, por ejemplo, to 
do lo que el cine tenla y sigue teniendo en muchos directe 
res conocidos y en muchlsimos desconocidos de no voluntad 
de hacer una imagen cinematogrSfica, sino de transraitir 
algo, el sefior que va con cuatro câmaras y rueda una boda 
o una corrida de toros, con cuatro Sngulos y mezcla todas 
las câmaras, y hace una retransmislôn de una corrida o de 
una boda o de cualquier hecho, y ves eso en tantas pellçu
-339-
las todavla... Pues en vez de hacer una imagen ëso es te­
levisiôn. ..
AM - Eso es televisiôn, ëso es video.
JLB - Eso es retransmitir un aconteciraiento. No es crear una ima 
gen de este aconteciraiento, una imagen en el sentido de 
que es crîtica, irônica, conraovedora...
AM - De todos modos el cine, a estas altruas, a pesar de lo jo­
ven que tû dices que es, ya ha demostrado que es un arte, 
ya ha demostrado que es el sëptimo...
JLB - Para ml lo ha demostrado cumplidamente. Hasta el punto de 
que, como yo soy un enamorado del cine, pienso que las 
rarlsiraas veces que el cine es arte no hay ninguno como ël. 
Lo que ocurre es que verdaderamente me ocurre como a los 
buenos aficionados a los toros, que cada vez yo voy menos 
al cine, como los buenos aficionados van menos a los toros, 
porque llegas a pensar incluso que se ha muerto, como les 
pasa a ellos, lo que ocurre es que de repente un dîa vas y 
en un instante, en un momento, como les pasa a ellos, de 
repente ves esa especie de verônica inesperada en una pel^ 
cula que dices ehl.
AM - La justifies.
JLB - SI, la justifies.
-340“
AM “ Puedo sobrevivir.
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IMTRODUCCION 2
Pocos afios âespuês de su graduaciôn por el Departamento 
de Cine de la University of California Los Angeles, Francis 
Ford Coppola estaba ya considerado por la industria como uno de 
los mâs prornetedores realizadores, aunque lejos todavla de sus 
grandes y sonoros éxitos de los afios setenta. Coppola es el 
verdadero introductor en los estudios de cine del concepto "gra 
duado universitario" -de ahl nuestro interës en obtener sus de- 
claraciones, que estimamos fundamentales-, con su aspecto de 
intelectual que sugerïa mSs bien un graduado en historia que 
un profesional del medio. Director de su primera pellcula a los 
veintidos afios, profesional reconocido y apreciado antes de los 
treinta, confiesa haber sido "un chico experto en Eisenstein" 
cuando a los dieciocho afios filmaba ya con su câmara super-ocho. 
Alumno de la. Universidad de Hofstra primero, en 1957, intentô 
crear allï un taller de cine sin lograrlo, por lo que se intro- 
dujo maquiavëlicamente en dos distintos grupos teatraies hasta 
conseguir escribir y dirigir varios de los montages que reali- 
zaron durante el curso. Dice Coppola "no sôlo estudië y apren- 
dl cômo montar un espectSculo y cômo escribir una obra, sino 
tambiën algo acerca de la manipulaciôn en una determinada situa 
ciôn polltica". Luego vino la UCLA. Y, mientras, un insignifi- 
cante promotor de Hollywood, a la caza de jôvenes talentos sin 
pretensiones econÔmicas, le encargô un guiôn para un film "por­
no" de bajo presupuesto. Una vez lo hubo escrito no quiso ven- 
derlo a menos qtele permitiesen dirigirlo. Como no se lo perrai- 
tieron, decidiô buscar por su cuenta 2.000 dôlares para finan- 
ciar la produceiôn, debutando asl como director y productor.
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ademSs de guionista. Aparté de estudlar y realizar su pelîcula, 
Coppola escribiô otro guiôn de noventa y cuatro pSginas que 
ganô el premio Samuel Goldwin del afto, y que aunque nunca fue 
comprado, le proporcionô los 2.000 dôlares con que estaba dota- 
do. Una vez graduado, pasô a trabajar con Roger Corman en su 
pequefia compafila productora, como auxiliar de cualquier cometi- 
do. Hasta llegar a "Apocalypse Mow". En las p&ginas que slguen 
recogemos lo mâs importante de la conversaciôn que sostuvimos 
con ël y con su hermano August a propôsito del teroa de la ense- 
flanza del cine, y, concretamente, de la realizaciôn cinematogrâ 
fica.
Sin que, en nuestra opiniôn, necesite ser justificada, 
queremos hacer constar que la inclusiôn de las declaraciones de 
un hombre como August Ford Coppola en este trabajo junto a las 
de su hermano, se explica por su doble carâcter de profesional 
y de docente, por su vinculaciôn al mundo de la industria, en 
su mâs potente manifestaciôn -Hollywood- y al de la ensefianza, 
como miembro destacado del profesorado de algunos de los mâs im 
portantes centros especializados. Siendo hermano e întimo cola- 
borador de Francis, tanto en su productora "Zootrop" como en la 
creaciôn y funclonamiento de un centro de estudios cinematogrâ- 
ficos en San Francisco, su relaciôn con ël no es solamente todo 
lo estrecha que las circunstancias nos advierten sino que, por 
iniciativa y convicciôn propias, desarrolla un actividad en el 
magma creativo de su hermano, que tiene mucho que ver con la de 
un cerebro racionalizador. De ahl el extraordinario interës que 
lo que pueda decirnos revista para nosotros: prôximo y alejado 
a la vez de lo que comûnmente se entiende por "proceso creativo".
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no se limita a hablarnos como un "profesor de cine", ni a media 
tizar su visiôn de la enseftanza en el cine, tanto la profesio­
nal como la especulativa, con las vivencias y exigencias que se 
rian lôgicas en un profesional. Precisamente, y ésto le convier 
te en un personage excepcional de cara a aquéllo que nos estamos 
erapeftando en clarificar a lo largo de este trabajo, August Ford 
Coppola aûna y diversifica ambas fuentes generadoras de ideas 
-tan a menudo opuestas cuando proceden de gentes en uno u otro 
campo- y no lo hace alternativamente sino simultSneamente, en 
una perfecta simbiosis de teorla y praxis, de reflexiôn y acciôn. 
No es tanto la capacitaciôn profesional -fScil de aprender, no 
nos engaflemos- como la capacitaciôn humana, cultural, imaginatj. 
va, moral..., lo que preocupa a Ford Coppola, lo que ël espera 
proporcionar y estimular en sus alumnos, ya en los tiempos en 
que era profesor de literatura y mucho mâs si cabe desde que el 
cine ha pasado a ser su campo de àcciôn especifico. Una visiÔn, 
pues, sôlo aparentemente distinta de las que nos proporcionan, 
cada uno por su lado, Borau y Saura. Y, sobre todo, una visiôn 
que recoge el espîritu que anida en los mâs avanzados centros 
universitarios de la ensefianza del cine, para los cuales la pri 
mera y mâs importante labor a realizar consiste en la prepara- 
ciôn como hombre comunicante del alumno.
La entrevista tuvo lugar en Los Angeles, California, en 
la primavera de 1979, y fue precedida de contactes previos con 
ambos hermanos unas sémanas antes, en Cannes, Francia, durante 
el Festival.
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ENTREVISTA CON AUGUST Y FRANCIS FORD COPPOLA
AM - Empecemos con la problemStlca de la ensefianza de la real! 
zacidn cinematogrSflea. August, tû eres profesor en la 
Universidad de California...
AC - No. Lo era. EmpecS enseftando literatura y cine, por la 
s e n d 1 1 a  raz6n de que entonces no habla departamento de 
cine en la Universidad... El mundo actual estâ basado en 
lo que el pûblico percibe a través de la vista y el reali 
zador cinematogrâfico tiene la oportunldad de manipuler 
lo que ve y transmitirlo a su audiencia. Nosotros inten- 
tamos relacionar arte, literatura y cine a travës de su 
carâcter de lenguajes, procurando que los alumnos se con- 
viertiesen en billngUes, pero no en el sentido normal de 
la exprèsiôn, sino que pudieran llegar a explorer las po- 
sibilidades de la literatura y el cine. Mâs tarde trabaja 
mos en un proyecto llamado "the touch" ("él tacto"). Nos 
arrastrâbamos en compléta oscuridad, canalizando todas 
nuestras sensaciones a travës del tacto. Lo que era inte- 
resante era que no velamos nada. Haclendo ësto llegamos a 
ser mucho mâs perceptives, intentâmes asl crear un nuevo 
lenguaje que nos permitiô desarrollar un programs sobre la 
concienciaclën y la percepciôn.
No nos acercamos al cine en tanto que tecnollogla o lite­
ratura, sino que buscamos que la gente, mirando, pudiese 
ver. Igual que ocurre en Historia del Arte, con la dife- 
rencia que nosotros hablarnos de movimiento. Es como el
-345-
trabajo de Arnheim acerca de la teorla de la Gestalt y su 
investigaciôn sobre la construcclôn del espacio...
AM - En California existen très grandes Universidades con cur- 
sos de cine importantes: UCLA y USC son las primeras. Luego, 
tû me has hablado de la de California en San Francisco...
AC - Cal Arts.
AM - Bueno, pero Berkeley...
AC - Ahl si. Berkeley, alll tienen un archive... La diferencia 
entre lo que estamos haclendo y lo que hacen los demâs -y 
creo que ësto responde a tu pregunta- es que muchos de mis 
alumnos que ahora estân trabajando se hacen la siguiente 
pregunta: "iEstaban ellos obteniendo algo del cine?". "Carl 
Stevens Pillboridge" estuvo en la Universidad durante ocho 
semanas y luego se fue. Todos dijeron, ja, ja, aqui ha es- 
tado Carl Stevens Pillbordige... Bfteicamente, la escuela 
que nosotros tenlamos en San Francisco no era para princi- 
piantes, para aprendices, es para la gente que ya sabe de 
que va el cine. Uno debe darse cuenta del tiempo que a una 
persona le cuesta prepararse para llegar a realizar un film 
y debe aprender a esperar. Y es muy dificil enseftar a un 
alumno el arte de esperar, cuando todo transcurre en una 
hora, excepto si lo haces como nosotros, trabajando en un 
proyecto: dos afios trabajando en la escuela y un afio en el 
estudio en Los Angeles, donde ya participarân directamente, 
harân un film por si mismos. Esto es mi concepto de bilin-
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giilsino: el Idloma que yo qulero enseftar no se aprende en 
una hora diaria, hay que vivlrlo inmerso en un contexto 
dirigido a la obtenciôn de este segundo idloma.
El cine debes vivlrlo, como todo lo que haces. Crear un 
film, como crear cualquier aspecto visual del mundo, sign! 
fica vivlrlo. El arte, la filosofla... hay un momento en
el cine en que convergen... el cine es una totalldad, como
lo es el lenguaje.
AM - Estas recalcando raucho el aspecto seroiôtico del cine...
AC - Esto es un aspecto analltico, pero de lo que estamos hablan 
do es algo distinto, es el aspecto experimentativo. En ml 
concepto del cine, llega un momento en que tienes que crear.
Yo no estoy conforme en que al cine se le llame "imâgenes
en movimiento" ("motion pictures"). Las cosas estân en mo­
vimiento y nosotros buscamos el momento en que se paran.
En este sentido es como entiendo mi trabajo en "TOUCH". 
Cuando se hace un film, lo importante no es cômo estâ ani- 
mado, sino cômo se toroa lo que estâ en movimiento y el pun 
to en que se para, converge, se combina y se enmarca en el 
tiempo. A nosotros, en la Universidad, no nos concierne sô­
lo el "producir" realizadores, sino el hecho de que cuando 
el alumno saïga de aquI sea capaz de ver creativamente, de 
ver en cine. Encontrer una historia es una cosa, pero ver- 
la, contarla, creativamente es saber cuanto de lo que hay 
alll puede combinarse, utilizarse. Has de darte cuenta de 
que buena parte del film serâ invisible y ensefiar a los
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alumnos a ver lo que no se ve es muy dificil. De esto es 
de lo que estamos tratando en nuestro sentido del bilingUis 
o. Es como si tfl y yo conocemos muy bien un idioma: hay un 
contexto en el cual con una sola palabra nos comprendemos. 
En cine tambiën, si s61o lo tomas como un arte técnico, o 
como un estudio analltico, o como un estudio de signos, no 
vas a tener la experiencia de ser parte de un mundo en el 
cual la mayor parte de lo que captas en aquellos momentos 
permite al resto perraanecer escondido, no visible, y sin 
embargo, ser sentido. Y ëse es el porquë organizamos nues­
tro programa como lo hicimos.
AM - iCuSl es el programa y cuantos afios llevais con él?
AC - Hace 10 afios que trabajamos en este sentido. Era una es­
cuela de media que ensefiaba comunicaciôn, sin limitarnos al 
cine, TV, radio, etc., trabajamos combinando estas cosas, 
no sôlo ensefiando el proceso de produccifin, sino el conte- 
nido de un film y el hecho de filmar, salir a filmar sobre 
todo, porque en un film a pesar de todos los aspectos tëc- 
nicos, lo mâs importante es la iraaginaciôn. Por ësto es 
tan dificil ensefiar cine. Lo oue la gente se pregunta es si 
es posible ensefiar a hacer un film, igual que se ensena a 
corner, etc. y lo que nos estamos preguntando es si se pue­
de ensefiar a ser un creador, cuando lo que normalmente se 
ensefia es a ser un técnico. Pero yo personalmente creo que 
si se puede ensefiar a ser creador y ésto es lo que esta­
mos intentando en la Universidad con nuestro curso en San 
Francisco. Pero no se les ensena directaunente. El secreto
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es, me parece a ml, el camblar su concienciamtento, hacer- 
les descubrir nuevos procesos y experlmentar sus propios 
sentimientos, desarrollar su imaginaciôn y arriesgarse. 
Porque en las Universidades, por lo menos aqui -yo no së 
en Madrid- todo es aditivo, primero se ensefia una cosa, 
luego otra, es siempre algo aditivo, yo no creo en êsto, y 
la actitud que nosotros tomamos, nuestro acercamiento, es 
un cambio muy simple. Una vez, siguiendo nuestra experien­
cia de "TOUCH", tomamos una pantalla de 30 pies, 2 de 10 y 
21 proyectores, y entre todos hicimos multimedia, no por­
que si, para hacer algo, sino para presenter las diverses 
clases de "OVERLOAD" (sobrecarga) con las que debïamos en- 
frentarnos, y poder ponerlo todo en lo que llamamos "rela- 
ciones de pantalla". Esto para ml es la naturaleza de ha­
cer cine mâs que lo que se hace en las Universidades. Lo 
que yo encontré es que el contexto en el cual trabajamos 
en la escuela, nos dio realmente unas experiencias que te 
hacer ver las cosas que suprimirîas en el film. Asl que en 
este sentido no les ensefiamos a ser creativos, sino que 
creamos situaciones ambientales que provocan su respuesta 
creativa.
AM - Los estimulais...
AC - SI, y cada vez que nosotros tratamos de ensefiar tradicio- 
nalmente, A mâs B mâs C, los alumnos no respondian. Tuve 
una experiencia que probablemente fue la mâs triste; en 
una de mis clases de 9 alumnos ellos querlan empezar a fil 
mar. Yo les dije que se fuesen a la ciudad, tras conocer-
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se entre ellos, y que regresasen con sus puntos de vista 
sobre las personas que hubiesen visto, lo que es como si te 
diesen un regalo, vuelves enriquecido. Y no pudieron hacer- 
lo.
AM - iPor quê?
AC - Porque si el film es comunicaciôn y si es una respuesta a
una audiencia entonces, O.K., ellos sentirîan a su pûblico, 
la comunicaciôn, incluso sentirîan cosas que tû no sabes, 
pero yo temi que la gran dificultad de hacer cine es que 
es una fantasia para riqueza, para fama y para poder, por­
que en este pals -no së en Europa- pero aqui, la recompen­
sa es tan grande que la raayorla de ellos no estaban tan 
preocupados por esta gran expresiÔn de forma y a medida que 
iba trabajando con ellos podla saber cuales eran los que 
estaban interesados en ver cosas y compartir estas visio- 
nes. Esta es la dificultad que se tiene en este pals, por­
que el cine es el ûnico mundo que estâ asociado obviamente 
con la riqueza y el poder. Asl que cuando se les ensefia, se 
les forma, se les muestra que, como muchos mêdicos, son 
producto de sus madrés, fueron ellas las que querlan que 
fuesen mëdico. Pero a ellos no les importa y yo me dl cuen 
ta de ësto. Estaban muy centrados en si mismos en vez de 
abiertos a los demâs y darse cuenta del mundo exterior y 
corapartirlo. Este es el tema de comunicaciôn de la que ha- 
blâbamos. Nos dimos cuenta de las diferentes maneras que 
podla verse una raisma situaciôn segûn el estudiante. Otro 
paso que emprendiraos fue la relaciôn entre cine y novela.
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y decidi crear un grupo de cine y otro de novela. Les pasS 
"La Jetée" y cogimos "La novela de 3 minutes" de Heinrich 
Mann, y trabajamos con ambas obras. Ellos querlan hacer 
pellculas complétas con decorados, etc. y lo ûnico que les 
propuse fue una diapositive, que es el nivel siguiente al 
punto de vista, que evoca, como las ilustraciones de los 
libros, toda Imaginaclén.
AM - Es como la raagdalena de Proust...
INTERVIENE FRANCIS COPPOLA
FC - Exacte. Yo qulero una imagen que ponga la mente en movlmlen 
to, quiero una vifteta. Y la mitad de una clase de 350 no 
podla hacerlo.Estaban aterrorizados. £Sabes por qué? Te- 
nlan que escribir demasiado para una cosa tan simple como 
una vifteta. Yo creo que si puedes poner movimiento en un 
solo fotograma puedes llegar a ponerlo en muchos fotogra- 
mas. He visto muchas veces "Apocalypse Now" y cada vez me 
decla menos cosas, ensefiSndolas unas mâs a fondo y dejando 
de lado otras.
Esto requiere disciplina. Esto puede ser enseftado. Porque, 
si tû dispones de profesorado en la escuela, el es:udiante 
estâ protegido, inmunizado, se le permite tomar ritsgos, 
mientras tû no puedes tomar riesgos cuando trabajai profe 
sionalmente. La escuela permite a cada estudiante lacer lo 
que quiere, comportarse como millonarios, experimeitar, y 
es en este sentido que creo en la Universidad como escue-
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la de cine, si estâ bien montada, porque deja a los alum­
nos una libertad total de correr riesgos, Lo mismo que 
hago yo ahora, con la diferencia de que yo lo arriesgo to­
do, dinero, fama, la posibilidad de continuar. A lo mejor 
en la actividad profesional aprenden mâs pronto a ahorrar 
gastos o a tratar con la gente, lo que es necesario en la 
profesiôn, aunque sea sin tener una libertad suficiente. 
Pero es évidente que la Universidad no tiene tanto dinero, 
y sin embargo tambiên actûa como si dijese: toma, aqui 
tienes 30 millones de dôlares y expérimenta. Hazlo. Esta 
es la gran ventaja de la Universidad. Hay un doble siste- 
ma en ëso: de una parte el alumno cree ..en la Universidad, 
pero de otro es importante que el profesorado créa que es­
tâ dândoles algo, que créa un contexto que les permita de 
sarrollar su actividad en el future. Y asl es como serâ 
nuestra escuela en San Francisco, en la cual creareraos un 
contexto que, sin que dispongamos de esos 30 millones, si 
sea una incitaciôn permanente a la creatividad del alumno. 
No podemos darles el dinero, pero si las misroas posibili- 
dades.
AM - Lo que séria dificil es poner todo un libre en un fotogra­
ma, ensefiar a alcanzar un poder de slntesis.
FC - Eso es lo que les enseflo, lo que debemos darles. Voy a po- 
nerte ejeraplos de como trabajamos. Una vez cogi un libro 
de Hemingway, "El viejo y el mar", en cada una de sus prin 
cipales traducciones, francës, espafiol, etc.; escoçgî un 
pârrafo, el mismo de cada, y los hice volver a tracducir al
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inglés. Luego los pasé a los estudlantes para que àyeri- 
guasen cual era el original, pues todos eran distintos. 
Algunos alumnos reconocieron el estilo, otros no. Y enton 
ces intentâmes traslucir el pârrafo en imâgenes. No së 
si conoces a Workepech,un yugoslavo, que hace afios dio 
unos cursos aqui, ahora ha muerto. Decla que si sabes ha­
cer cine siempre tienes algo interesante que ensefiar, mien 
tras que si s61o eres un profesor de historia del cine o 
un profesor de cultura cinematogrâfica, no es vâlida tu 
ensefianza para dirigir cine. Cuando los estudlantes se 
juntan con Godard, por ejemplo, siempre hay cosas valio- 
sas para ellos que surgen del contacte. Cuando hacemos 
toda esa experimentacifin con los alumnos, el mismo Worke­
pech decla estando aqui para un curso sobre "Citizen Kane" 
de Welles, que la fuerza expresiva de un piano es tal que 
sigue funcionando poniêndolo cabeza abajo. Lo que nosotros 
pretendemos es que los alumnos lo pongan todo de si en un 
piano, algo que con un piano sea capaz de levantar las 
emociones, su corszën. La razën por la cual la mayor par­
te no puede hacerlo es porque han sido preparados para 
expresarse pero no para comunicar; comunicar requiere una 
enorme disciplina, esfuerzo y una gran cantidad de imagi- 
naciën. Eso es lo que intentâmes realmente, estimular 
cuando ensefiamos cine o literatura. Cuando yo ensefiaba 
literatura nadie sabla que estaba haciendo. Podla ir dos 
semanas sin saber qué estaba yo ensefiando. Habla una ra­
zën para que fuese asl: cuando alguien sabe qué se le va 
a ensefiar, hace una valoraciôn del tiempo que va a dedi- 
car a ello. Si vas a pedirles algo que requiere mucho es-
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fuerzo e ImaglnaclÔn, sôlo ponen el 10 %, cuando saben quê 
les estân pldlendo, mientras que si no ponen el 100 % que 
es lo que necesito. Es lo mismo que cuando estâs hirvien- 
do agua que se produce una tensiôn antes de llegar al pun­
to de ebulliciôn, que se necesita un determinado grado de 
calor para que el agua rompa a hervir. Realmente nosotros 
no estamos ensefiando, sino que creamos un ambiante de aco 
modaciôn y de experimentaciôn crucial para que el estu­
diante pase de crisâlida a mariposa. Todos los programas 
que he enseftado han funcionado, y han funcionado porque 
el profesor a su modo es un artista que créa un entorno. 
Una vez has creado el ambiante en el cual el artista se 
desarrolle, la tecnologla es lo mâs fâcil de aprender.
AM - En cualquier caso, con los realizadores, creo que su ego 
de creador no les dejarâ ser tan generosos como la ima­
gen del profesor que estâs describiendo, darles a los es- 
tudiantes tanto como su tipo de profesor debe darles.
FC - No, no es cierto. Por ejemplo, a pesar de que Jean Luc
Godard no querla dar las conferencias y de hecho estuvi- 
mos comiendo juntos y él se negaba -no querla ni hacer 
vida social-, cuando llegô alll, los estudlantes empeza- 
ron a preguntar y ël se dio cuenta entonces que podla re- 
vivir una serie de cosas que realmente no sabla porquë las 
habla hecho. Los chicos no sabîan lo suficiente, y pre- 
guntaban cosas que le permitieron esa revisiôn de su obra. 
Tambiën ël se volvia humilde y reconocla que cuando hacla 
"A bout de souffle" no intentaba renovar el estilo, sino
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que utilizaba recursos existantes, y nunca comprendiô como 
podla haber H e g a d o  a ser un film tan faraoso. Cuando habla 
ba con ellos, empezaba a abrirse y a hablar sobre el tema, 
porque su ego no tenia defensas frente a las ingenuas y 
honestas preguntas que le formulaban.
AM - Tambiên el hecho de sentirse admirado como un maestro le 
darla seguridad—
FC - No, no,jugfi muy honestamente, fue muy bonito porque no se 
comporté como un artista consagrado. A los alumnos les des 
lumbrê ver como un artista tan feunoso podla resultar tan 
asequible. Era simplemente el encuentro entre un viejo ar­
tista y gente joven. Yo siempre he intentado llevar gente 
conocida a la Universidad para encontrarse unos a otros. 
Nunca encontré ningûn programa de los que me impart1eron 
en mis tiempos completcunente satisfactorio porque la Uni­
versidad en si misma tiene demasiados puntos de referenda 
osificados. Mi teorla era que la Universidad debla ser lu­
gar de encuentro y no ese lugar acadêmico tan preocupado 
por los estamentos y los progrcunas que va contra lo que 
debe ser, sobre todo cuando se intenta ensefiar un arte. 
Tiene que haber ese sistema de compartir, cuando estâs 
hablando de cine y de arte. Es eso lo que hay que hacer.
AM - El programa es necesario, pero las mismas caracterlsticas 
del arte obligan a una continua aportaciôn exterior al 
mismo.
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AC - Pero nunca he encontrado un profesor que a mitad de curso 
haya decidido romper con la rutina del programa, se rela- 
je y dë una sola idea original, y al final résulta que la 
Universidad es el ûnico sitio donde todo estS previsto; 
pero de repente te das cuenta de que la Universidad no 
viene directamente de Dlos, que lo que se imparte alll no 
es artîculo de fé.
FC - La Universidad por su osificaciôn y por su sistema rigido 
ha perdido su funciôn, la de adelantarse en el tiempo y 
las ideas. Te voy a dar un ejemplo: cuando yo, ex alumno 
de UCLA, premio extraordinario, acabë "El Padrino" todo 
el mundo esperaba que me dieran el oscar a la mejor direc 
ciôn, yo mismo lo esperaba, pero no fue asi, lo ganô "Ca­
baret" . Me quede frustrado y desconcertado pero seguî mi 
camino. Algunos afios mSs tarde con "El Padrino 2^ parte" 
si gané el oscar y sôlo entonces fui galardonado por UCLA. 
Fue una equivocaciôn: necesitaron el refrendo de la indus 
tria para reconocer el valor de lo que estaba haciendo y 
de mis cualidades, siendo ellos quienes me hablan ensefta­
do. Lo que hace que la Universidad sea una instituciôn 
vieja en busca de valores consagrados. Lo que nos lleva a 
la pregunta eterna que antes has formulado a August y que 
todos nos hacemos êes posible ensefiar algo? y particular- 
mente ise puede ensefiar a transmitir la creatividad? y yo 
te contesto que si se puede crear el entorno en el cual 
se desarrolle el espîritu creativo, el espîritu critico.
Se tiene que hacer de este modo diferente. Mi respuesta 
es si, has de dar ese entorno, has de meterles en un am-
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biente en el cual queden reducidos a lo mlnimo, para que 
a partir de ahl nazcan, como cuando vas en Rusia a una es 
cuela de ballet donde todo es trabajo, trabajo, trabajo.
A partir de eso pueden hacer no importa qué. Mi padre fue 
disclpulo de Wokokoch y éste nunca le dejé cantar un aria. 
Lo que hacla era ensefiarle a usar todos los sistemas de 
utillzaclôn de la voz, de forma que al llegar el momento, 
el canto del aria no suponla ninguna dificultad. Tantos 
chicos llegan a la Universidad que quieren contar una his­
toria, que quieren crear una pellcula importante... pero 
ignoran lo mSs fundamental: la expresividad de un gesto, 
el valor de una mirada; y ésto es lo que hay que hacerles 
percibir. Eso y lo mâs importante, que cada una de esas 
cosas es una slntesis. Lo que la Universidad debe ensefiar 
es a sintetizar en imâgenes. No puedes ser ignorante del 
hecho cultural que te rodea, literatura, mfisica, pintura 
y êso es lo que has de saber meter en tus imâgenes a tra­
vés de la slntesis. Y éso es lo que debe dar la Universi­
dad, donde estâs en contacto con todo el fenémeno cultural. 
Cuando estâs en la escuela elemental, estâs solo con tu 
imaginaciôn. En secundaria estâs en contacto con otra gen 
te y aprendes el sistema sociedad/clases, y al llegar a 
la Universidad aprendes a través de ella y de tl mismo a 
utillzar esos contactos, esa disciplina y la imaginaciôn 
infantil que vuelve a tl para obtener nuevas formas que se 
conviertan en arte. Y ahl es donde les das la oportunidad. 
De otro modo sÔlo conseguirâs buenos criticos o buenos his 
torladores. Eruditos pero no creadores.
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AM - En los Estados Unidos de todas formas fue donde primero
llegô el cine a la Universidad y el resultado es la incor- 
poraciôn a la Industrie de un grupo de gentes procedentes 
de la Universidad que estân consiguiendo grandes ëxitos y 
una renovaciôn.
AC - iQuiénes son esa gente?
AM - Los Coppola, Scorsese, Lucas, etc.
AC - Si hablas de Friedklin, Scorsese, Lucas, etc., el caso es 
que qulen consiguiC el cainbio fue realmente Francis, no 
la Universidad.
FC - Bueno, yo abri el cajtiino, al deraostrar que se podla salir 
de una Universidad graduado en cine y funcionar en la in- 
dustria.
AM - Pero yo lo que querla decir es que puede ser resultado de 
que la Universidad fuese el centro de reuniôn adecuado 
para gente con intereses comunes.
FC - Si,lo que sucediO es lo que deberîa suceder en la Univer­
sidad, pero que no sucediC aMI .  Mi familla estuvo educa- 
da artistico-culturalmente \ poseo una formaciôn universl- 
taria por ver las pelîculas casi literarlamente. Nosotros 
tenemos de alguna manera une Universidad extraoficial, la 
Universidad no fue la que iss estlmulfi, slno nosotros con 
ese grupo. La Universidad no lo estâ haciendo... El peli-
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gro de la Universidad es que tiene mâs codificado lo que 
se debe hacer que el anSlisis de lo que el alumno estS 
haciendo. Es por esto que no funciona. La base de la Uni 
Versidad, tal como lo henos empezado a realizar en nues- 
tro estudio, debe ser "ven aquï", "empieza a hacerlo", es 
decir, dar alas a la iiaaginacifin del alumno, estiraularla. 
Pero hay una razôn por la cual la Universidad no hace 
ëso...
AM - 6Y la conoceis?
AC - SI que la së. No lo hacen porque no se puede ser un buen 
profesor si lo que tu quieres es ser realizador, es decir, 
otra cosa que profesor. El gran error es que el profesor 
tiene que ser profesor, no tiene que ser un ser frustrado 
por no haber podido ser otra cosa. El profesor ha de ser 
créâtivo como tal y ver las posibilidades de creaciôn, y 
estimular la total libertad de expresifin. En lugar de ir 
a parar a un profesor "viejo estilo", con un "gran curri­
culum", etc., la Unitersidad deberla contratar a profeso- 
rado mSs creative. Este punto es interesante, Adela, 6pue 
de la Universidad, cajla Facultad, convertirse en un depar 
tamento de producciën)en que cada alumno encontrase su 
propio medio de expre^iôn, en lugar de la escuela al vie­
jo estilo, donde todo «jstë controlado y previsto, pueda 
ser algo que reVitalizaba constantemente? La Universidad 
deberla ser el continue recogedor de nuevas ideas y tener 
la mirada abierta alredejdor. Si la Facultad fuera realmen 
te cosa viva, activa, Ic^ estudiantes se sentirlan esti-
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mulados continuamente. Claro, no es s61o culpa de la Uni­
versidad que no sea asl, sino de la Administraciôn, que 
realmente exige unas credenciales, unos tîtulos que lo 
condicionan todo.
AM - &En el sistema americano es importante tener un tltulo 
para obtener un trabajo?
AC - SI, eso tambiên es verdad, todavia tiene un valor en nues 
tra sociedad, pero ahora ya sabemos que puede que detrSs 
de un tltulo no haya nada. Hay dos tipos de gente académi. 
ca; el hombre que cree en las mentes y quiere estimular- 
las investigando y creando y el que sôlo pretende manipu- 
larlas, limitândose a dar su programs. Y si la Universi­
dad va a sobrevivir es en su posibilidad de crear este ambien 
te esencial interdisciplinario de inmunidad para que el 
estudiante desarrolle sus posibilidades que debe hacerlo. 
Por desgracia, bâsicamente las Universidades ahora se es­
tân convirtiendo roâs y mâs en preparadoras de profesiona- 
les. Y si es asl, acabaremos creando técnicos cinematogrâ 
ficos, mientras que nuestra funciôn debe ser la de prépa­
rer "pensadores" cinematogrâficos. En casi ningûn pals, 
cuando el estudiante llega a la Universidad sabe realmen­
te quê quiere hacer, pues ni en primaria ni en secundaria 
se produce una orientacifin efectiva del interés del alum­
no. Por esto nosotros creemos que funcionarla mâs la Uni­
versidad si en el momento en que se despierta la necesi- 
dad de comunicaciOn en los chicos que demuestran interés 
en el tema, cuando llegan a la secundaria, se canalizase
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en esa necesidad a través de la imagen. Si el cine créa 
esa aproximaciôn bilingUe en la que creemos hay que empe- 
zar a dominar el lenguaje del cine en el momento oportu- 
no, no despuës, ya que los alumnos, llegando a la Univer­
sidad con la idea de querer establecerse en el mundo ya 
han perdido la posibilidad de ser bilingUes. En la Univer 
sidad es donde compartimos conscientemente la vida social 
y cultural del pals y del momento al que pertenecemos. Se 
necesitan por tanto escuelas secundarlas que permitan el 
descubrimiento por parte de los chicos de lo que realmen­
te les gusta y quieren hacer. La Universidad deberla ser 
mènes un lugar donde aprender que un lugar donde esas co- 
sas a aprender hagan eclosiôn y fuesen orientadas y esti- 
muladas. El problema es que con la falta de esa prepara- 
ciôn secundaria adecuada, el alumno llega a la Universi­
dad como si fuera mudo, sin nada que decir.
